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C'est un spectacle consolant, pour ceux qui s'affligent 
aujourd'hui de la langueur de la littérature, que Tâc- 
tivité qui animç les artistes : si Ton plaçait à côU de 
Texposition des tableaux une exposition des livres , en 
vers ou en prose, qui ont paru depuis deux ans, les 
Belles-Lettres se tireraient avec peu d'honneur de cette 
lutte contre les Beaux-Arts. Laissons donc là les Belles- 
Lettres, pour ne pas médire toujours du temps pré- 
sent , et occupons-nous des Arts qui , pour prix du 
Téritable culte que leur rend notre époque, lui pro- 
mettent une véritable gloire, et qui, de^vùs \fe ^SaO^si 
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des Médicis, n*ont jamais été étudiés avec plus d'ardeur 
que de nos jours. Quand une branche d'un arbre se 
dessèche , on voit avec plaisir la sève se porter vers 
cellç qui fleurit encore ; et, certes , la destinée des 
artistes est assez belle , notre patrie peut espérer assez 
de leurs travaux et de leurs succès pour que nous ne 
devions pas craindre de les examiner avec soin , et de 
chercher ce qui les caractérise, ou ce qui leur manque, 
en rattachant nos observations à ces grandes idées sur 
TArt qui ont été consacrées par le génie des Grecs et 
par l'assentiment des siècles. Nous ne prétendons, à 
beaucoup près, ni parler de tous les tableaux du Salon, 
ni dire, sur ceux dont nous parlerons, tout ce qu'on 
en pourrait dire; notre dessein est d'appliquer au 
nouveau Salon quelques considérations générales sur 
l'état des Arts en France et sur la direction de l'École. 
Nous serons oblige de rappeler quelquefois des ta- 
bleaux qui n'appartiennent pas à l'exposition de cette 
année, et qu'on a vus dans des expositions précédentes; 
mais nous ne rappellerons jamais que des noms et des 
tableaux très-connus. Si l'amour des Arts, le sentiment 
de leur excellence, quelques études et une parfaite sin- 
cérité peuvent fournir quelque chose de bon à dire , 
nos réflexions ne seront pas tout à fait inutiles. Quand 
les Grecs voulurent Jtémoigner leur respect pour les 
Dieux, ils leur offrirent en don des tableaux et des sta- 
tues : chaqua État fit construire à Delphes un édifice 
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qu'il appela son trésor, où il déposa les tableaux qui re- 
présentaient ses victoires les plus célèbres et les statues 
des hommes qu'il voulait particulièrement honorer *. 
C'est avec le même sentiment, et en regardant la col- 
lection des ouvrages de nos grands artistes comme un 
trésor national, que nous nous hasarderons à en 
parler. 

L^histoire des Arts en France présente un singulier 
phénomène : sous Louis XIV, la sculpture se forma 
sur la peinture, ou du moins, cette dernière exerça, sur 
la marche et le caractère de sa rivale, une influence 
décisive. Le Brun fut nommé inspecteur général de tous 
les ouvrages de sculpture : Le Brun était peintre, et avait 
pour son art une grande prédilection; les statuaires, Gi- 
rardon lui-même, furent forcés de travailler le bronze 
et le marbre d'après les dessins du premier peintre 
du Roi. A la mort de Le Brun, Girardon prit sa place; 
mais les sculpteurs se virent encore obligés de copier 
ses dessins; et Puget, indigné de cette injurieuse servi- 
tude, aima mieux quitter Paris que de s'y soumettre. 
On était généralement persuadé, et le comte de Caylus 
lui-même le croyait encore, que « l'habitude du crayon 
a était ce qui conduisait le plus sûrement le sculpteur 
« à son but, et que le service de l'ébauchoir ne pouvait 
« pas être comparé aux avantages qu'on retirait du 

* ÉvERic David, Recherches sur VArt statumre, p. 93. 



6 DES BEAUX-ARTS EN FRANGE , 

a crayon *. » Les Florentins avaient peut-être contri- 
bué à propager cette idée : a Je puis vous enseigner 
Fart statuaire tout entier dans un $eul mot, disait 
a DonateUo à ses élèves : dessinez, b C'était aller et 
contre la nature de Tart et contre le sage précepte de 
Ghiberli qui disait , au contraire , que Fart de modeler 
était le dessin du statuaire. Hais, quoi qu'il en soit des 
avantages et des inconvénients de Topinion de Dona- 
teUo, on ne peut nier qu'elle n'ait influé, particulière- 
ment en France, sur la sculpture : au lieu de faire 
modeler les élèves en ronde-bosse , on ne leur fit plus 
exécuter que des bas-reliefs, et ces bas-reliefs étaient 
composés comme des tableaux; on y multipliait les 
plans, on en augmentait la saillie, etc. Les sculpteurs 
furent naturellement conduits par là à empiéter sur 
le domaine des peintres qui les dirigeaient ; ce fut 
sans doute une des causes qui les engagèrent à s'effor- 
cer de faire passer sur le marbre ce que la toile seule 
peut rendre à Paide des effets de la lumière et des 
couleurs, cette vivacité, cette expression mobile et 
piquante des figures françaises, animées par Tesprit de 
société et de conversation : de là l'irrégularité des 
formes, et la corruption du goût, qui en est la suite; la 
beauté, la simplicité , la naïveté grecques disparurent 
des statues, et les statuaires réussirent mal à leur don- 

* Catlus, Éhge de Bouchardon, p. 17 et âO 
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ner le nouyeau caractère auquel ils aspiraient, car ce 
caractère, en supposant même qu'il dût être Tobjet des 
irayaux de l'un desBeaux-Ârts, ne pouvait entrer 
convenablement dans le domaine du leur ^ 

Ce fut donc pour avoir méconnu et la nature de 
deux arts différents et les limites qui les séparent, 
qu'une fausse manière s'introduisit dans la sculpture» 
D'autres causes ont pu y contribuer, mais celle que je 
viens de rappeler me paraît ^devoir être regardée 
comme la principale. Aujourd'hui la roue a tourné ; 
dans les Arts, on d tnis dessus ce qui était dessous; ce 
n'est plus la sculpture qui se forme sur la peinture, 
c'est la peinture au contraire qui se forme sur la sculp* 
ture. Depuis qu'un homme célèbre, en nous ramenant 
au ^oût du vrai beau, a banni ce dessin maniéré, ce 
style de convention si longtemps à la mode, l'étude de 
l'antique est devenue la base de tous les travaux des 
artistes : heureuse révolution^ qui a remis parmi nous 
les Beaux-Arts en possession de leur véritable domaine 
et nous a rendu le véritable sentiment des Arts. 
£n forçant les artistes à s'isoler, à faire dans la re- 
traite des études longues et difficiles, elle les a affran- 
chis du joug de la mode et des caprices du public; elle 
a rompu des liens qui souvent avaient fait prendre au 
talent une direction fausse, et l'a remis en présence de 

< Recherches sur VArt statuaire^ pages 469 et suiv. 
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ces chefs-d'œuvre toujours admirés , quoique si peu 
imités jusqu^alors. Le goût général était mauvais en 
France, ou plutôt il n'y avait point de goût général : 
sous Louis XIV, l'opinion du monarque et de sa cour 
était la loi à laquelle se soumettaient les artistes. La 
fausse direction qu'elle avait fait prendre aux arts se 
maintint jusqu'à ce que, par l'influence de H. David , 
les Grecs fussent devenus le vrai public de l'École ; 
c'est parmi les marbres, qui peuvent être considérés 
comme les représentants des Grecs, puisqu'ils sont leur 
ouvrage, qu'elle cherche ses modèles, ses points de 
comparaison, je dirai presque ses juges. C'est là qu'elle 
a appris à estimer ce qu'on a toujours trop dédaigné 
en France , la simplicité : nos peintres ont justement 
admiré la simplicité dans la sculpture antique, et outre 
le désir de l'imiter que leur a inspiré cette admiration, 
ils y ont été naturellement conduits par cela seul qu'ils 
ont surtout étudié des statues. La sculpture n'ofTre que 
des compositions très-simples, des poses naturelles, 
des figures isolées ou des groupes peu nombreux : 
nourris de ses ouvrages, nos artistes ont fait passer sur 
la toile le même caractère; plusieurs de leurs tableaux 
pourraient être copiés par le sculpteur, sans qu'il eût 
beaucoup à supprimer ou à changer. Quel beau groupe, 
par exemple, ne ferait pas un grand statuaire du Béli- 
$aire de M. Gér.ard ? M. Constantin en a exposé au Salon 
une petite copie assez faible en émail; mais elle suffira 
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pour faire sentir ce que je veux dire à ceux qui ne 
connaissent pas le tableau. Placez sous les mains d^Âgé- 
sandre (auteur du Laocoon) un bloc de marbre; donnez- 
lui à en tirer ce vieillard aveugle, dont la tête imposante 
et le corps noble encore, quoique sillonné par la souf- 
france, offrent tant de beautés au génie de Tartiste : 
qu'il ait à mettre sur un bras de Bélisaire, appuyé de 
l'autre sur son bâton, un bel enfant, naguère conduc- 
teur de l'aveugle mendiant, maintenant porté par lui 
la tête penchée, les membres languissants, piqué par 
un serpent encore entortillé à sa jambe.... certes, le 
statuaire fera jaillir de là un ouvrage sublime, et, sauf 
quelques lignes trop peu développées pour la sculp- 
ture, il aura conservé toute la composition du peintre. 
Veut-on un exemple plus étendu et moins frappant au 
premier coup d'œil? VAndromaque de M. Guérin 
pourra le fournir ; jamais tableau ne fut plus sagement 
composé : l'action est une, et tout s'y rapporte ; au mi- 
lieu de rélan d'Andromaque, du geste rapide et très- 
développé de Pyrrhus, de la fureur d'Hermione qui s'é- 
loigne, un grand calme règne dans toute la composition, 
parce que tout y est en harmonie et bien ordonné : 
simplicité, intérêt, tranquillité, tout s'y trouve; mais 
n'est-ce pas dans Tétude de l'antique que l'artiste a 
appris Fart de réunir et de concilier ces mérites divers? 
C'était le talent des anciens de savoir allier la vérité et 
la chaleur à une ordonnance belle et tranquille : ne 
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reconns^t-on pas encore dans cette admirable fleure 
d'Â^dromaque, dans l'art avec lequel les draperies sont 
ajustées et ne dérobent aucune des formes du corps^ 
rhomme plein du souvenir des draperies de la Leuco- 
thoé ou de la Cérès ? Cette belle disposition des bras et 
des jambes de Pyrrhus ne rappelle-t-elle pas ces poses si 
naturelles , et cependant si choisies; dont il nous reste 
plusieurs modèles 7 On a trouvé que la figure d'Oreste 
était trop semblable à celles qu'on voit dans quelque^ 
bas-reliefs grecs ^ ces figures, ces poses si nobleS) si 
correctement dessinées y ne sontrclle^ psts susççptil^lçç, 
surtout celles d'Oreste et de Pyrrhuç, de passef une à 
une dans le domaine de la sculpture 7 n^en feraitron 
pas de belles statues 7 Ce n'est qu'un mérite de plus ft 
M. Cuérini peut-être aurons-nous lieu de voii* quQ 
quelques inconvénients Tiennent à la suite; piais, 
comme l'artiste n'a négligé d'ailleurs aucune des par- 
ties qui sont le propre de la peinture * comnie sa couleur 
est bonnci ses expressions animées, ses contours vrais, 
rappeler l'antique est pour soi^ tableau un avantage , 
puisque la pâture 4^ son sujet lui en faisait une loi : 
peut-être même la tête de Pyrrhus ne le rappelle-t-elle 
pas assez; je ne puis m'empêcher d'y regretter un peu de 
noblesse; elle est trop ronde, et je doute qu'un œil 
exercé y ret|:ouve jamais une physionomie grecque. 

* Ç^tte 44 Ffancf du i% noTembre 1810. 



ET pu SALON DE 4810. 4| 

H^ Guérin a youlu sans doute faire allusion à Pétymp- 
logie du nom de Pyrrhus {i^jp^i^j roux) en lui donnant 
des cheveux presque roux : c'est aussi, je si^ppoç^, par 
une intention du mêmç genrç qu'il a représepté OrestQ 
et Pyrrhus si jeunes, pour conserver la différences d'âge 
qui existait entre eux et Andromaque; dQi^t il a saisi 
admi^lçmpnt le carc^ctère de fcimme déjà vfiuye et 
m§r^ , $ans diminuer sa beauté. On ne saurait trop 
louer dans un artiste cette attention scrupuleuse à ne 
choquer ni la vraisemblance ni la vérité, et à pénétrer 
dans tous les détails de son sujet; mais tant de soins 
QQ peuvent détruire tout à fait un inconvénient auquel 
sont exposée çenx de nos peintres qui prennent leuré 
sujete dan^ l'antiquité : quelque familiers qu'ils soient 
av^ les monuments qui nous en restent , avec leut* 
car$içtère particulier, avecFhistoire et les mœurs de ces 
temps et de ces peuples, ils ne sauraient ^être à Tabri 
de quelque inconvenance , de quelque méprise ; ils 
n'ont pas técu avec les Grecs, ils ne sont pas Grecs, et 
je ne doute pas que les Grecs ne trouvassent dans leurs 
plus beaux ouvrages de quoi s'étonner et reprendre. 
Que diraient-ils, par exemple, d'un tableau où M. Se-r 
rangeli^ représentant le désespoir dAdmète après la 
mort d^ÀlcesUy et par conséquent une scène des temps 
héroïques de la Grèce, a mis pour ornement dans le 
palais d'Admète TApoUon du Belvédère , qui n'a été 
fait et n'a pu être fait que longteUips après, puisque 
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Part était encore alors dans sa première enfance ? Cet 
anachronisme est étrange ; et quoique les Grecs ne 
fussent pas minutieux en fait d'inconvenances, ils au- 
raient, je crois, été choqués de celle-là. 

Revenons au tableau de M. Guérin : ce sera pour lui 
reprocher un léger défaut, défaut qui peut-être a bien 
aussi sa cause dans cette étude de Tantique, source de 
tant de beautés : Oreste lève le bras droit , et fait du 
pouce un geste qui semble indiquer quelque chose 
derrière lui. L'artiste n'a-t-il voulu que donner à ce 
bras et à cette main une belle pose, ou la leur a-t-il 
donnée pour les faire servir à un geste d'indication ? 
Dans le premier cas, ce serait un tort que d'avoir mis, 
dans la pose d'un des personnages du tableau, quelque 
chose de non motivé et d'étranger à l'action : le sculp- 
teur, ne représentant ordinairement qu'une figure, 
choisit la pose où elle se déploie de la manière la plus 
complète et la plus avantageuse; il prend dans l'action 
le moment qui lui fournit les plus beaux développe- 
ments, et subordonne ainsi, si l'on peut le dire, l'action 
à la pose : le peintre au contraire représente une action, 
une scène , et doit subordonner toutes ses poses à cette 
action ; il est enchaîné par cette condition nécessaire ; 
et tandis que, dans une statue, c'est d'après la pose que 
le spectateur devine l'action, dans un tableau l'action 
connue dans son ensemble règle d'avance pour lui 
chaque pose particulière, et rend choquant à ses yeux 
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ce qui ne s'y rapporte pas : la pose n'est ici que Tex- 
pression d'une action connue dans un moment donné; 
elle est^ en sculpture , la forme sous laquelle Tartiste 
présente une action isolée^ dans un moment choisi à 
volonté; on sent qu'il a, dans ce dernier cas, une liberté 
bien plus grande. Jamais le défaut de subordonner^ 
en peinture, l'action à la pose n'a été plus visible que 
dans le tableau des Sabines de M. David, d'ailleurs si 
plein de beautés, mais où Romulus y Tatius et Hersilie 
sont évidemment posés autrement* qu'ils n'ont pu et 
dû l'être dans l'action. 

Si M. Guérin a eu, au contraire, en plaçant ainsi le 
doigt d'Oreste, une intention relative à l'action géné- 
rale, je ne puis m'empêcher de trouver que cette in- 
tention n'est pas clairement exprimée ; la raison en est 
facile à découvrir. Dans un tableau, les personnages 
ne sont liés, soit entre eux, soit au sujet, que par leurs 
actions, leurs mouvements, et non par leurs paroles : 
ainsi c'est en se jetant aux genoux de Pyrrhus qu'An- 
dromaque se rattache à l'action ; c'est en étendant ses 
bras et son sceptre vers elle que Pyrrhus y tient, et 
c'est par des regards et un geste de colère qu'Hermione 
ne s'en sépare pas, même en s'éloignant. Si le geste 
d'Oreste se rapporte à quelque chose, il se rapporte aux 
paroles qu'il vient de prononcer, et sans doute ces 
paroles sont ces vers de Racine : 
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Oui, les Grecs sur le fils persécutent le père ; 
11 a par trop de saug acheté leur colère : 
Ce n*est que dans le sien qu*elle peut expirer , 
Et jusque dans TËpire il le» peut attirer. 

Ce geste, en effets semble indiquer les Grecs placés der- 
rière leur ambassadeur, et prêts à fondre sur PÉpire : 

on sent que le spectateur, qui ne 3ait point ce qu'Oreste 
Tient de dire, ne peut compreiidre ce qu'il fait : çans 
doute tous les accessoires doivent être significati£S| et 
les Grecs avaient eu grandement raison d'établir cette 
règle, source féconde de beautés, poétiques; mais cette 
signification doit être naturelle, sortir du siyet et y 
rentrer $ans peine. Ne serait-ce pas encore ici le tort 
d'un art qui veut empiéter sur le domaine d'un autre 
art ? Ikf . Guérin n'aurait-il pas emprunté ce geste de la 
représentation dramatique d'Ândromaque ? Je crois 
ravoir vu faire à Talma. Je n'ai pas besoin d'insister 
davantage sur la différence qui existe entre une scène 
où l's^cteur, parlant à la fois ^aux yeux et aux oreilles, 
rapporte ses gestes à ses paroles comme à ses actions , 
sûr qu'ils seront expliqués par les unes comme par les 
autres, et une scène où l'artiste, ne parlant qu'aux 
yeux, est nécessairement forcé de ne subordonner les 
gestes de ses personnages qu'à leurs actions ou à leurs 
sentiments, s'il veut les rattacher clairement à l'action 
générale. 
M. Girodet a observé cette loi avec un rare talent 
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dans son tableau de la Révolte du Caire; Faction natu- 
rellement compliquée ne permet pas d*exiger ici la 
simplicité que je viens de louer dans M. Guérin : je 
crois cependant que l'artiste aurait pu ne pas renoncer, 
aussi absolument c[uUl Ta fait, à cet important mérite : 
il deyait sans doute, pour rendre Teffet d'un combat 
acharné dans une mosquée, offrir une mêlée et beau- 
coup de figures; mais puisqu'il avait eu Theureuse 
idée de faire d'une action particulière le véritable sujet 
de son tableau, il en devait écarter tout ce qui pou- 
vait nuire à Teffet particulier de cette scène. Un hus- 
sard et un Arabe en sont les deux principaux acteurs; 
rArabo soutient d'un bras un jeune Turc blessé à la 
gorge, et de Tautre se prépare à frapper d'un revers 
de son sabre un dragon qui vient du fond du tableau, 
et lui porte un coup de pointe, quoique retenu par un 
petit Mameluck qui se précipite entre eux tète baissée : 
le hussard, de son côté, ç'élance pour attaquer l'Arabe 
occupé à se défendre de son autre ennemi; il est me- 
nacé lui-même par un pistolet; il s'en garantit en sai- 
sissaiit d'une main le bras du Turc et pesant dessus de 
toqtson corps, tandis qu'il lève l'autre pour la rabaisser 
sur l'Arabe placé en face de lui. Ce groupe est bien 
composé : chacune des six figures est bien en mouve- 
ment, bien liyrée à son action particulière, et cepen- 
dant bien liée |i l'action générale : l'expression hop'ible 
et farouche de l'Arabe nu est adoucie par l'acte de 
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bonté qu'on lui Yoit faire, puisquUl soutient un jeune 
homme mourant : le hussard n'a point un caractère 
féroce; une teinte de pitié pour le jeune blessé est 
même répandue sur ses traits ; les formes de cette figure 
se dessinent bien sous des draperies bien ajustées, et 
qui montrent qu'on peut sauver à force d'art quel- 
ques-uns des inconvénients du costume moderne ; enfin 
ce devant du tableau n'offrirait qu'un heureux mélange 
d'objets terribles et d'objets touchants si un nègre 
accroupi , embrassant , pour se soutenir , la cuisse de 
PÂrabe, inutile à l'action, et tenant d'une main une 
tête sanglante, n'en rompait l'unité et n'en augmen- 
tait sans motif l'horreur. Pourquoi M. Girodet, qui a 
fait plusieurs changements à son tableau depuis l'ou- 
verture du Salon, n'en a-t-il pas aussi retranché cette 
hideuse figure? Elle en gâte l'effet en rendant horrible 
ce qui, sans elle, ne serait que terrible : l'artiste n'en 
avait pas besoin pour montrer qu'il savait varier une 
même expression, selon la nature des personnages à 
qui il la prête. C'est en effet un mérite propre à 
H. Girodet de peindre dans ses figures non-seulement 
une expression momentanée, celle des passions qui les 
animent, mais encore l'expression permanente des 
mœurs, du caractère national, de la manière d'être 
habituelle. Son tableau de VEnterrement d'Atala l'a 
déjà prouvé : ceux qui le connaissent se rappellent que * 
la tête de Chactas est bien celle d'un sauvage ^ que rien 
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dans sa physionomie ne rappelle Thomme civilisé, et 
que cependant tous les sentiments que pourrait éprou- 
ver dans une pareille situation le cœur le plus tendre, 
se trouvent peints dans ces traits où respirent la 
noblesse de la beauté et le naturel de Tinexpérience. 
Ce même mérite, si grand et si rare, brille dans la 
Révolte du Caire ; le sujet Texigeait : l'artiste a rempli sa 
tâche : F Arabe et le hussard, animés d'un courroux pa- 
reil, d'un même courage, et occupés de la même action, 
ont une expression entièrement différente ; elle tient 
moins à la différence de leurs traits qu'à celle de leurs 
mœurs, de leurs idées, qui doivent nécessairement 
modifler leurs passions accidentelles, et paraître à tra- 
vers ces passions. Le Français est beau, sa tête est 
noble ; la pitié qu'il laisse paraître pour le jeune Turc 
blessé ne Tempêche pas de faire son devoir de soldat, 
en cherchant à frapper l'Arabe qui le soutient : celui- 
ci est laid; il soutient le blessé, mais n'a point Tair d'y 
faire attention, d'en être ému : ainsi dans l'homme civi- 
lisé un sentiment tendre perce même au milieu d'une 
action cruelle; dans le sauvage, Tair de barbarie reste 
même au milieu d'une action d'humanité. Je ne sais si 
l'artiste s'est rendu compte à lui-même de cette combi- 
naison, mais un génie heureux la lui a inspirée, et c'est 
ainsi que se créent les belles choses. 

Ce dont M. Girodet eût dû peut-être se rendre 
compte plus attentivement, c'est de l'importance qu'a 
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la beauté dans tous les ouvrages de Tart; les anciensi 
comme on sait, en faisaient leur but principal, souvent 
même unique : Pauson, qui se plaisait à imiter des 
objets difformes, vécut pauvre et méprisé, a Qui voudra 
(c te peindre, dit une ancienne épigramme, puisque 
« personne ne veut te voir? » Lessing ajoute, dans son 
Laocoon : « Maint artiste moderne dirait : Sois dif- 
« forme autant qu'on peut Têtre, je ne t'en peindrai 
(( pas moins : on n'aime pas à te voir; qu'importe? on 
« aimera à voir mon tableau, non comme représentant 
a ta personne, mais comme un effort de mon art, qui 
a aura su rendre la difformité avec tant de ressem- 
a blance*. » Les artistes comptent trop sur leur talent 
lorsqu'ils se flattent qu'il suffira seul pour assurer le 
succès d'un tableau : je ne crois pas que nous puissions 
être aussi exigeants que les Grecs en fait de beauté ; 
nous devons, ce me semble, permettre aux arts d'étendre 
leur domaine à l'imitation d'objets qui ne sont pas par- 
faitement beaux ; nos mœurs , nos habitudes nous y 
obligent, et d'ailleurs la peinture ne saurait être as- 
treinte aussi rigoureusement que la sculpture à la loi 
de la beauté; mais celte plus grande liberté, que je 
crois inévitable, est un mal, et par conséquent un droit 
dont nos grands artistes devraient n'user qu'avec 
modération ; c'est à eux de ramener sans cesse l'École 

1 Dn Leioeoon, par Lessing p. 1 1 . 
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à cette loi de la beauté qu'elle n^aura c|ue trop d'occa- 
sions d'enfreindre. H. David leur en donne un exemple 
bien sage : on reconnaît dans tous se^ tableaux le soin 
continuel qu'il prend pour ne pas enlever à ses figures 
ce caractère de beauté si difficile à conserver sous de 
certaines conditions. Il y réussit souvent, et du 
moins il ne tombe presque jamais dans le défaut 
contraire. M. Girodet perd plus souvent cette idée de 
vue ; le choix seul de ses sujets prouve qu'il n'y attache 
pas une très-grande importance; et je crois que, même 
dans les sujets qu'il traite, il pourrait mettre plus de 
beauté qu'il n'en laisse voir : il le devrait, car il le 
peut. Dans sa Révolte du Caire, le jeune Turc expirant 
est parfaitement beau; le hussard français Vest aussi, 
quoiqu'il pût l'être davantage. Pourquoi le peintre n'a- 
t-il pas cherché à diminuer la laideur de ses Arabes, à 
ennoblir le dragon qui est sur le troisième ou qua- 
trième plan ? La vérité en aurait souffert, dira-t-on ; 
excuse de paresseux : a Habiles à tout embellir, les 
a Grecs ne craignaient pas de tout entreprendre. Les 
(c extrêmes n'intimidaient pas leurs mains savantes, 
a La nature peut jusque dans ses écarts offrir de la 
a grandeur. Le corps d'Ésope était contrefait; son 
a génie était divin. Le statuaire qui a modelé Y Ésope 
a de la Villa Albani s'est principalement attaché à 
a exprimer la physionomie, l'esprit, l'âme du poète. 
# L'entreprise était difficile : celui qui n'eût pas été 
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« nourri de la théorie du beau n'eût imité que la mai- 
a greur et la difformité de son modèle. Les vices du 
« squelette ne sont pas déguisés; le rachitisme se voit 
a jusque sur le visage. L'orbite des yeux est plus 
a ouverte et moins profonde que dans les têtesdu haut 
a style ; on voit les prunelles ; une lèvre se porte légè- 
a rement à droite, et Fautre vers le côté opposé. Le 
a menton vient en avant; la barbe courte et pointue 
<c présente peu de masses, elle annonce un homme 
a faible. Hais les muscles sourciliers sont forts ; le 
a front est soutenu ; renfoncement des tempes le fait 
a paraître plus grand. Les cheveux crépus et groupés 
(c au haut de la tête en augmentent Félévation. Le 
a mouvement des cheveux laissant les oreilles à décou- 
vert, agrandit les plans des joues. La barbe et les 
(( cheveux sont d'un beau travail; la bouche est âne 
a et gracieuse; le regard animé se tourne vers le ciel; 
« Tensemble de la figure a une vérité, une douceur, 
a une noblesse inexprimables ^ » 

Voilà comment les artistes grecs surmontaient les 
difficultés, au lieu de se résigner à ne pas les vaincre. 
Et Raphaël, quand il a peint ses madones, avait-il à 
leur donner un costume favorable à la beauté? Non 
sans doute ; mais sous les vêtements les moins gra- 
cieux, il a su leur conserver une beauté parfaite, et 

* Recherches $ur l'Art statuaire, p. 368. 
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répandre sur toute la figure une grâce pleine de 
charme. Je ne crois guère, je le répète , à cette préten- 
due impossibilité d^ennoblir une figure humaine, et je 
crois encore moins à l'avantage qu'il peut y avoir à 
Tenlaidir : certains artistes semblent^ par la nature 
même de leur talent, forcés de négliger un peu la 
beauté; ils deviendraient froids s'ils y aspiraient, et la 
vérité est ce qu'ils excellent à rendre. M. Gros, par 
exemple, plein de verve, de feu, d'énergie, aurait tort, 
je crois, de chercher à prendre un style plus sévère : 

Ne forcez point votre talent, 
Vous ne feriez rien avec grâce. 

n a mis cette année au Salon deux grands tableaux : 
l'un représente la Prise de Madrid; Tautre, V Empereur 
haranguant Varmée avant la bataille des Pyramides. 
Dans le premier, qui est infinimentsupérieur à l'autre, 
le groupe des Espagnols est peint avec un talent admi- 
rable ; le commandant qui vient rendre la place offre 
dans sa contenance, dans son costumé, dans ses 
regards, une image parfaite de la vérité ; les accessoires 
de cette figure sont arrangés avec beaucoup d'esprit, 
et tendent bien à augmenter l'effet général : ses che- 
veux qui paraissent n'avoir pas été poudrés depuis long- 
temps, le collet sale de son habit, tout parle à l'imagi- 
nation fortement saisie. Le mouvement des Espagnols 
qui l'accompagnent, et qui, les yeux fixés sur l'Empe- 
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reur pour obtenir la grâce de leur patrie; étendent les 
bras en arrière vers les canonniers pour arrêter le boni- 
bardement; est d'un grand effet : les tètes ont un carao* 
tère yrai et original; k couleur en est naturelle et 
vigoureuse; les ihains sont foH bien dessinées et fort 
bien peintes. Tout est là d'Une vérité rare ; mais on jr 
chercherait en vain quelque beauté) il semble même 
que le peintre choisisse de préférence ses personnages 
dans les dernières clai^ses de la société ; le commAn« 
dant; qui appartient à une classe plus relevée, n*a p$k 
une expression très-noble, et les autres figures, à Tex* 
ception d'une seule, sont évidemment des hommes du 
peuple; leur expression, leur costume, ont quelque 
chose de trivial* tin moine prosterné dans le fond 
prouve encore mieux peut-être que cette trivialité est 
un défaut naturel de Timagination du peintre ; on sent, 
par les vêtements de ce moine et sous soii capuchon, 
qu'il est fort gras : il y a, si j'ose le dire, quelque chose 
de profondément ignoble dans cet embonpoint attribué 
à im suppliant, et je ne crois pas que Tartiste fût tombé 
dans de pareilles erreurs s'il avait eu en lui de quoi les 
éviter. Celui qui s'est élevé jusqu'à la beauté noble ne 
descend plus de là qu'avec peine ; son imagination se 
refuse à des conceptions qui choqueraient ses senti- 
ments les plus intimes et les idées dont il s'honore le 
plus. 
Du reste, ce qui est la source des défauts dé M. Groé 
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est en même temps celle de ses mérites. 11 possède un 
talent vraiment naturel et original ; on ne trouve dans 
sds compositions aucun de ces inconvénients jqui tien- 
nent à la niarche d'une école de peinture formée par 
Tétude des statues^ il n'a ni froideur, ni roideur, ni 
appareil théâtral : peut-être même soti genre est-il celui 
qui convient le mieux aux sujets nationaux : ses défauts 
sont ceux de son école, et son école n'aura pas son 
génie; accoutumée à ne chercher que la vérité, sans y 
joindre la beauté comme condition nécessaire , elle 
tombera facilement dans une exagération hideuse^ car 
elle n'en sera point préservée par l'habitude de vouloir 
des formes nobles et régulières; elle s'appuiera sur des 
exemples tirés des ouvrages de son maître : le tableau 
de V Empereur haranguant t armée avant la bataille des 
Pyramides lui en fournira plusieurs; parmi les trois 
Arabes ou Nègres qui sont sur le devant, il y en a deux 
d'une vérité rebutante ; les figures même qui devraient 
avoir de la grandeur en manquent ; le geste de l'Em- 
pereur est animé, mais la tête et même le mouvement 
des bras me paraissent dépourvus de noblesse. Si l'on 
veut sentir clairement la difPérence de manière qui 
existe entre H. Gros et les grands artistes de l'École 
actuelle qui sont demeurés plus fidèles aux principes 
des Grecs sur l'importance du style noble, que Ton 
compare son portrait du général de division comte 
Legrand avec celui de M. de Chateaubriand méditant 
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sur les ruines de Rome, par M. Girodet : ce sont deux 
superbes portraits pleins de fermeté, de vérité, de vie; 
mais, en regardant celui de M. Girodet, on sent, malgré 
r infériorité du coloris, que Tartiste, fidèle à la loi de 
Tlièbes qui commandait d'embellir en imitant, a réuni 
le sentiment du grandiose au sentiment de la nature, 
et que, par cette heureuse alliance, il est parvenu à 
donner à son ouvrage un caractère historique que Von 
chercherait vainement dans celui de M. Gros; à la 
vérité, la tête que ce dernier avait à peindre y prêtait 
beaucoup moins. Ceci n'est point un mérite qui n'ap- 
partienne qu'à ce seul portrait de M. Girodet; on le 
retrouve dans plusieurs autres portraits de lui qui sont 
vraiment peints dans un style historique. 

Pourquoi donc ce grand peintre ne s'est-il pas tou- 
jours imposé la loi de chercher à conseiTer la beauté 
dans ses tableaux d'histoire? Je crains qu'il n'ait été 
souvent trompé par une idée trop répandue aujourd'hui 
dans l'École, et contraire aux progrès de l'art; c'est que 
l'énergie de l'expression est le point le plus important. 
Lessing a victorieusement réfuté cette erreur dans son 
Laocoon ; mais cet ouvrage , quoique fort bien tra- 
duit par M. Vanderbourg, est trop peu connu des 
artistes pour qu'il ne soit pas nécessaire d'en rappeler 
ici les principes : je citerai textuellement ; je ne citerais 
pas si je croyais pouvoir mieux dire : (c L'art, dans les 
« temps modernes, dit Lessing, a beaucoup reculé ses 
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a bornes. On veut que son imitation s'étende à toute la 
ce nature visible dont le beau n'est qu'une petite partie. 
« Expression et vérité, voilà, dit-on, ses premières lois; 
« et comme la nature même sait toujours, quand il le 
« faut, sacrifier la beauté à des vues plus élevées, l'ar- 
« tisle doit subordonner cette même beauté à la voca- 
a tion plus générale qui rappelle à tout imiter, et n'en 
a suivre les lois qu'autant qu'elles s'allient à la vérité 
a et à l'expression. C'est assez pour lui de changer, par 
a ces moyens, en beauté de l'art ce qui était laideur 
a dans la nature. 

a Supposons que, sans contester ces principes, on 
« veuille préalablement les laisser pour ce qu'ils 
« valent; n'existe-t-il pas des considérations qui en sont 
a indépendantes et qui seules obligeraient l'artiste à se 
« borner dans l'expression, et lui défendraient de choi- 
« sir jamais le dernier instant, le point extrême de 
« l'action qu'il représente?.... 

a Si l'artiste ne peut jamais saisir qu'un instant du 
a mobile tableau de la nature , si le peintre, en parti- 
« cutter, ne peut présenter cet unique instant que sous 
a un seul point de vue , si pourtant les ouvrages de 
a l'art ne sont pas faits pour être simplement aperçus, 
a mais considérés, contemplés longtemps et à diverses 
a reprises, il est certain qu'on ne doit rien négliger 
« pour choisir ce seul instant et le seul point de vue de 
« ce seul instant le plu^écond qu'il soit possible. Nous 
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« ne pouvons entendre ici, par le plus fécond, que ce 
(( qui laisse à Fimagination le champ le plus libre. Plus 
a nous regardons, plus il faut que nous puissions syou- 
a ter par la pensée à ce qui est ofTert à nos yeux; plus 
« notre pensée y ajoute, plus il faut que son illusion 
(c paraisse se réaliser. Hais, de toutes les gradations 
a d'une afTection quelconque , la dernière , la plus 
a extrême, est la plus dénuée de cet avantage; il n'y 
« a plus rien au-delà. Montrer aux yeux ce dernier 
c( terme, c'est lier les ailes à l'imagination. Ne pouvant 
a aller au-delà de Timpression reçue par les sens, elle 
a est forcée de s'occuper damages moins vives, hors 
a desquelles elle craint de retrouver ses limites dans 
a cett€ plénitude d'expression qu^on lui a offerte mal à 
a propos. Si Laocoon gémit, l'imagination peut Pen- 
a tendre crier ; s'il crie, elle ne peut se représenter ce 
a qu'il soufTre, d'un degré plus faible ou plus fort, sans 
«c le voir dans un état plus passif, et par là moins inté- 
a ressanté Elle ne l'entendra plus que soupirer, ou bien 
« elle le verra mort. 

a De plus, comme le moment unique auquel l'art est 
a borné reçoit de lui une durée constante, ce moment 
a ne doit rien exprimer de ce que nous concevons 
a comme essentiellement transitoire. Il est, en effet, 
a des phénomènes qui, d'après nos idées, doivent par 
« leur essence se manifester et disparaître subitement^ 
c< et qui ne peuventdemeurer plus d'un instant ce qu'ils 
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« sont. Tous ces phénomènes, agréables ou terribles , 
a prennent, dès quUls sont fixés par Tart^ une apparence 
« tellement contre nature^ qu'à chaque nouveau regard 
a que nous leur donnons, leur impression devient plus 
« faible, et qu'ils finissent par nous inspirer Thorreur 

« ou le dégoût 

«c De tous les peintres anciens^ Timomaque paraît 
a être celui qui s'était plu davantage aux sigets où la 
a passion est portée à Fextrême. Son Ajax furieux, sa 
« Midée infanticide, étaient des tableaux fameux. Mais 
a il est évident, par les descriptions qui nous en res- 
a tent, que cet artiste avait su connaître et avait rem- 
a pli parfaitement les deux conditions que nous venons 
a d'exposer; savoir, le moment de Faction où son 
a extrême degré n'est pas tant offert aux yeux qu'à 
(c rimagination du spectateur , et le degré de passion 
<x qui, dans nos idées, n'est pas assez nécessairement 
« transitoire pour que sa permanence doive nous cho- 
quer dans un ouvrage de l'art. Il n'avait point pris 
a sa Hédée dans le moment où elle égorge ses enfants, 
<K mais quelques moments avant ce crime, lorsque 
a l'amour maternel combattait encore la jalousie. Nous 
« prévoyons l'issue de ce combat ; nous ; tremblons 
a d'avance de ne voir bientôt plus Médée que barbare, 
a et notre imagination va bien au-delà de tout ce que 
a le peintre aurait pu nous montrer dans ce terrible 
« moment. Mais c'est pour cela même que l'irrésolu- 
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« lion de Médée, devenue permanente dans le tableau, 
« est si loin de nous choquer qu'au contraire nous 
« voudrions qu'elle eût été la même dans la nature, 
« que le combat des passions ne s'y fût jamais décidé , 
« qu'au moins il se fût assez prolongé pour permettre 
a au temps et à la réflexion d'affaiblir la rage jalouse, 
a et d'assurer la victoire aux sentiments maternels. 
c( Aussi Timomaque s'était-il attiré , par cette sagesse, 
« de grands et de fréquents éloges , et il s'était élevé 
« bien au-dessus d'un autre peintre inconnu qui avait 
a eu assez peu de sens pour montrer Médée dans Tex- 
a ces de son délire , et pour donner à ce degré de 
a fureur , toujours passager , une permanence qui 
« révoltait la nature. » 

Qu'il y a de distance entre Timomaque et ce peintre 
inconnu 1 mais qu'il y en a peu entre ce dernier et un 
grand nombre de nos peintres modernes 1 M. Pajou a 
fait un tableau sur la dernière scène de Rodogune; 
c'est le moment où Cléopâtre vient de faire elle-même 
Fessai de la coupe : l'effet du poison se manifeste mal- 
gré ses efforts pour le dissimuler; Rodogune s'en 
aperçoit, et s'écrie en retenant le bras d'Anliochus : 

, Seigneur, voyez ses yeux 

Déjà tout égarés, troubles et furieux, 
Cette affreuse sueur qui court sur son visage, 
Cette gorge qui s*enfle, etc. 

Le peintre s'est cru obligé de faire passer sur la toile 
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toute cette description du poëte, et sans doute il a pensé 
qu'il suffisait de la citer pour prouver le mérite de son 
tableau, puisqu'il a fait mettre ces vers au bas de Tan* 
nonce dans le catalogue du Salon ; comme s'il n'y avait 
aucune différence entre un art qui montre et un art 
qui raconte. Il n'a pas senti que le poète, entièrement 
occupé de l'effet pathétique , auquel il arrive par l'o- 
reille, ne s'inquiétait nullement de l'effet pittoresque, 
qui ne s'adresse qu'aux yeux, et n'avait pas besoin de 
s'en inquiéter, puisque personne, enlisant ou envoyant 
jouer Rodogune, ne se demande, pour être ému, si 
Cléopâtre, en ce moment, est belle ou laide; tandis que 
le peintre ne parvenant à toucher qu'à l'aide de la 
vue, ne doit lui rien offrir* qui la rebute ou la choque, 
s'il veut atteindre son but. Cléopâtre , Rodogune, An- 
tiochus et tous les assistants , ont l'air de véritables 
possédés : aussi pourrait-on se permettre d'appliquer 
au tableau de M. Pajou, sauf la diversité des situations, 
répigramme que le poëte Philippus fit contre la Médée 
du mauvais peintre ancien dont nous venons de parler : 
a Es-tu perpétuellement altérée du sang de tes enfants? 
a as-tu éternellement à tes côtés un nouveau Jason, 
a une nouvelle Créiise pour enflammer ta fureur ? * » 
Pourquoi faut-il qu'il y ait des erreurs du même 
genre dans des tableaux remplis d'ailleurs de mérite , 

1 Attthdioff.f I. IV, c. IX, ep. 10. 
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tels que le Philoctète dans Vile de Lernnos^ de M. Mon- 
siau, et surtout le Bombardement de Madrid y de 
M. Vernet ? Cette dernière composition offre de très- 
belles parties ; il y a surtout un ensemble bien en- 
tendu , de la finesse et de la légèreté dans la touche ; 
mais la tête de l'Espagnol qui regarde avec effroi une 
montre que tient M. le duc de Frioul, et sur laquelle 
TEmpereur indique l'heure à laquelle la ville doit être 
rendue, est de Texpression la plus exagérée ; les traits 
semblent décomposés par Tétonnement et la peur. En 
général, on sent , à mon avis^ devant ce tableau, que 
M. Vernet manque de la fermeté, du grandiose néces- 
saires dan3 les sujets historiques. Quand on n'est paa 
sûr de Ténergieet de la richesse de ses moyens, on eq 
cherche au-delà des limites de Part; et tandis que 
M. Gros, par trop de verve, exagère quelquefois des 
expressions vraies, M. Vernet s'est efforcé ici de sup- 
pléer par de l'exagération à la verve qui lui manque. 
Ce qui tend à le prouver, c'est que parmi les autres 
têtes, où il n'a pas eu besoin de rendre une expression 
si forte, plusieurs sont fort belles et pleines de vérité. 

Quant au Philoctète, ce qui m'en frappe aussi, c'est 
que l'artiste n'étant pas à la hauteur de son sujet, a 
cherché à suppléer par de l'exagération au défaut de 
véritables ressources, et cependant son ouvrage est 
resté faible et incomplet. Pythagore le Léontin avait 
fait une statue de Philoctète, qui semblait, dit Pline , 
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communiquer sa douleur aux regardants ^ M. Monsiau 
a choisi un très-beau moment : Pbiloctète, à qui Ton a 
rendu son arc et ses flèches, veut en percer Ulysse ; 
mais Néoptolèmele retient. Que de choses à mettre dans 
cette figure de Philoctète 1 la douleur phjsique , la 
douleur morale, la soif de la vengeance ; et tout cela 
sur le front d'un héros, de Tami d'Hercule 1 M. Monsiau 
ne m'en a presque rien ofPert; et cependant il y a de 
Fexagération dans son Philoctète, et encore plus dans 
son Néoptolème, à qui il a donné des yeux hasards, 
pour exprimer sans doute la rapidité avec laquelle il 
s'élance sur Philoctète pour lui arrêter le bras. Je ne 
puis m'empêcher de remarquer aussi que les figures 
sont très-faibles de dessin ; daqs celle de Néoptolème^ 
le torse est beaucoup trop long proportionnément à la 
tête et aux jambes : M. Monsiau a besoin, je crois, de se 
tenir en garde contre ce défaut : on le retrouve dans 
un autre tableau de lui, qui représente un trait de va- 
leur d'Alexandre : ce prince , monté le premier à l'as- 
saut de la ville des Oxidraques, s^ vu se rompre derf ^ère 
lui son échelle ; il s'est élancé dans la ville, et copibat 
seul contre tous les ennemis. Cette, composition est 
pleine de mouvement; elle est d'ailleurs d'un style 
noble et qui rappelle de beaux bas-reliefs ; mais Alexan- 
dre et beaucoup d'autres guerriers ont 1q torse d'une 

* PUn., I, XXXIV,8eçt. 19; elLEssmc» duLaocûont p. 20 et 334. 
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longueur démesurée. Du reste , ce défaut parait à la 
mode aujourd'hui, car M. Gamier y est tombé aussi 
dans son tableau A'Eponine et Sabinus. Je ne suis pas 
bien sûr que la figure d'Éponine soit assise sur un lit : 
le peintre a eu, je crois, Tîntention de l'asseoir ; mais 
elle est si mal sur ses hanches, elle a le torse si long, et 
elle est en tout d'une grandeur tellement disproporr 
tionnée qu'il m'a été impossible de comprendre bien 
clairement sa pose. On peut voir encore une Eponine 
de M. Pêcheux, d'une taille prodigieuse. 

La manie de l'exagération est d'autant plus déplo- 
rable qu'elle gâte souvent les plus beaux sujets : quelles 
horribles compositions, par exemple, ont défiguré la 
Mort dAbel et le Désespoir d'Adam et d'Eve/ Le Salon 
en offre deux ^ l'une est de M. Libours : le peintre a 
appelé toute l'attention sur la figure de Caïn, qu'il a 
déployée con amore sur le devant de son tableau; il ^ 
choisi le moment le plus affreux, celui où, dans sa fu- 
reur, Caïn dit à ses parents : a C'est moi qui l'ai tué ; 
c< maudits soyez-vous, vous qui m'avez donné le jour I» 
Non content d'accumuler une expression d'égarement, 
un geste de malédiction et des contractions hideuses, 
il a imaginé, pour ajouter à l'effet, de peindre Caïn 
s'enfonçant les ongles dans la poitrine ; c'est du moins 
ce que j'ai cru distinguer, malgré la hauteur où est 
placé le tableau. L'autre composition est de M. Delorme : 
ici Caïn n'est vu que dans le lointain; mais en s'éloi- 
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gnant, il gesticule avec une telle violence qu'on le dirait 
occupé à boxer : d'ailleurs le spectateur n'a rien gagné 
à ne pas voir en face les fureurs de Caïn ; les figures 
d^Adam et d'Eve n'offrent aucune beauté. 

Comment se fait-il qu'un sujet si beau^ si pittores- 
que, n'inspire pas quelque grand peintre? En tout, 

l'histoire du premier âge du monde, le paradis, l'exis- 
tence de l'homme avant sa chute et peu après , me 
paraissent éminemment propres à fournir des tableaux 
sublimes : la poésie a montré le chemin à la peinture. 
Que ne tirerait pas un artiste plein de génie de cet 
admirable quatrième livre de ttilton où sont retracées 
la beauté du paradis et celle de Vhomme, les charmes 
d'une nature vierge encore et des amours des deux 
premiers époux 1 Que M. Guérin, M. Girodet, M. Gérard, 
nourrissent leur imagination de ce délicieux specta- 
cle ; qu'ils pénètrent avec Milton dans ces lieux enchan- 
tés où 

La Fable aurait cru Yoir les Grâces, les Saisons , 
S*entrelaçant en chœur, bondir sur les gazons ; 
Les fouler en cadence, et Pan même, à leur iête, 
D*uo printemps étemel y célébrer la fête ^ ; 

(Paradis perdu, trad. de M. Delille.) 

qu'ils se disent qu'aucun paysage, aucune description 

^ While universal Pan, 

Knit whit the Grâces and the Hours in dance, 
Led on th' etemal spring. 

Parad. lost, B. IV, v. 266. 
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des poëtes, aucun rêyede rimaginatîon la plus riante, 
n'a égalé la beauté du paradis. 

Al) bosquet de Daphné que vient baigner i*Oronte, 
Aux eaux de Gas^alie Ëden aurait fait honte ; 
Ces bocages heureux qu'arrose le Triton , 
Ces coteaux fortunés où Jupiter, dit-on. 
Cacha Bacchus enfant et la chèvre Amalthée» 
N'avaient rien de si beau dans leur île enchantée i. 

Lorsqu'ils auront deviné , compris , contemplé cette 
nature rayissante, quand ils se seront élevés au-des- 
sus de TArcadie de Poussin et des paysages de Claude 
Lorrain, qu'ils se représentent Thomme et sa com- 
pagne ; qu'ils soient frappés à leur aspect de cette 
admiration mêlée d'étonnement qui s'empara de Satan 
lui-même : 

Parmi ceux qui peuplaient ces bords voluptueux , 
Un couple au front superbe, au port majestueux , 
A frappé ses regards ; leur noble contenance , 
Leur corps paré de grâce et vêtu d'innocence , 
Tout en eux est céleste, et l'ange des enfers 
A d'abord reconnu les rois de l'univerg, 

* Nor fhat sweet grove 

Of Daphne by Orontes, and th* inspir'd 
Castalian spring, might with tliis Paradise 
OfEden strive: nor that Nyseian isle 
Girt with Ihe river Triton^ where old Cham , 
Whom Gentiles Ammon call, and Lyhian Jove , 
Hid Amaîthea, and her florid son, 
Young BacchuSy from hîs step-dame Rhea's eye, 

Parad. lost.,B. IV, v. 272. 
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Ils relaient, et tous deux étaient dignes de i'étre ; 
En eux resplendissait Timage de leur maître, etc. *■ 



«l'y a-t-ilpas dans ces vers, et dans ceux qui les suivent, 
le quoi prendre Fidée d'un tableau sublime ? L'artiste 
Kîut y déployer la beauté physique la plus parfaite : 

Tous deux de leurs beautés déployant le trésor, 
De leurs sexes divers le plus parfait modèle, 
bes hommes le plus beau, des femmes la plus belle, 
Délices Tun de Tautre, honneur du genre humain , 
Erraient parmi les fleurs en se donnant la main *. 

i Tivo offar nobUr shape, etect and tall, 

God'Uke etect f with native honour clad l 

In naked majesty, seem*d lords of ail : 
And tuorthy 8eem*d ; for in their looks divine 
The image of their glorious niaker shone, . . . 



Though both 

Not equal, as their sex not equal seem*d : 
Far contemplation he^ and valour form'^d. 
For softness she, and sweet attractive grâce; 
He for God only, she for God in him. 
Bis fttir large front and eye sublime declar'd 
Absolute rule; and hyacinthine locks 
Round from his parted forelock manly hung 
ClusVring, but not beneath his shoulders hroad : 
She as a veil, dotvn to the slender wdst, 
Her urMdorned golden tresses wore 
DisheveVd, but in wanton ringlets wav'd 
As the vine curls her tendrils, wkieh imply'd 

Subjectiotif 

Paradise lost, B. IV, y, 288. 
So hand in hand they pass'd, the loveliest pair 
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Rien ne le gênera, et il y joindra la beauté morale la 
plus pure : 

L*un et l^autre aux regards des anges et de Dieu 
^ Se présentaient sans voile ; et leur nudité sainte 

Gomme elle était sans crime était aussi sans crainte f. 

Je ne sais si je me trompe, mais je crois que le peintre 
pourrait, en se pénétrant de la sublimité d'un tel sujet, 
s'élever à une grande hauteur et marcher dignement 
sur les traces du poëte : et que de morceaux dans le 
Paradis perdu fourniraient Tidée de tableaux pareils I 
Qu'on se rappelle seulement l'étonnement d'Eve qui se 
contemple et s'admire dans une fontaine peu après sa 
création. 

Voilà ce que je voudrais voir entrepris et exécuté 
par quelque grand maître; voilà ce qu'auraient dû 
étudier ceux-là même qui ont traité la Mort dAhel; 
car l'homme, après sa chute, n'avait pas encore perdu 
toute sa gloire, et l'art pouvait, en représentant le 
premier meurtre commis sur la terre , s'emparer avec 
succès de ce qui restait du Paradis. Par quel aveugle- 
ment la plupart des peintres méconnaissent - ils ce 

That ever since in love' s embraces met; 
Adam the godliest mon of men since born 
Bis sons, the fairest of her daughters, Eve. 

Parad. lost, B. IV, v. 321. 
^ So pass'd they naked on, nor shunn'd the sight 
Of God or angels; for they thought no iU* 

Ibid., T. 317. 
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qu'ils peuvent et ce qu'ils doivent faire? Leur habitude 
d'outrer l'expression est d'autant plus étrange qu'ils ne 
l'ont certainement pas puisée dans leurs modèles, et 
qu'elle est tout-à-fait contraire à ce^caractère de l'École 
moderne, de s'être formée d'après l'antique. Personne 
n'ignore en effet que la sculpture évite et doit éviter les 
expressions outrées plus soigneusement encore que la 
peinture. Comme le statuaire représente les objets tels 
qu'ils sont, dans toute la rondeur des formes, il craint ce 
qui les altère encore plus que le peintre, qui, ne mon- 
trant les objets que tels qu'ils paraissent, peut en offrir 
toutes les apparences : le peintre a bien plus de moyens 
pour rendre au même degré les expressions fortes, et il 
y réussit par conséquent avec bien moins de sacrifices 
et d'efforts. De plus, quoique la toile soit aussi immo- 
bile que la pierre, il semble que le marbre fixe davan- 
tage les figures, et soit moins propre à rendre ce qui 
n'est pas permanent ; cela tient aux effets de la lumière 
et des couleurs qui , multipliées et variées dans un 
tableau, éloignent ou diminuent cette idée d'immobi- 
lité ou de froideur qui s'attache nécessairement à une 
statue. « L'expression de la douleur et des passions, dit 
« M. Émeric David, peut être plus forte dans un récit que 
« dans une représentation théâtrale , plu s forte au théâtre 
« que dans un tableau, plus forte dans un tableau qu(î 
c( dans un ouvrage de sculpture * . » Aussi les statuaires 

* Recherches sur l'Art statmirey p. 3R0. 
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anciens àTaieiit-ils grand soin de fttir toute exagéra- 
tion de ce genres «c Voyez Timagc de Pantliée, dit Phi- 
«c lostrate ; la douleur n'a point altéré sa beauté*. Voyez 
«t Ménécée mourant^ il semble s'endormir*. Voyez Antir 
« loque mort, on dirait que son âme Fait quitté dans 
« tin moment où il était beureui^ x) Toutes les statues 
antiques qui nous restent font foi de l'importance que 
les anciens attachaient à Tobservalion de ce principe : 
pourquoi donc FÉcMe actuelle, qui en fait sa loi et ses 
modèles^ s'en écarte-i^lle si sourent? Notre réTolution 
a exercé, à cet égard^ une influence fàcheiise ; elle lioûcf 
a accoutumés à voir des scènes hideuses , épouvanta- 
bles : nous avons pris une cruelle habitude du senti- 
ment de rhorreur, et les artiste^ nous regardent comme 
des gens émoussés siir lesquels on ne peiit faire effet 
qu'en exagéraiit la nature. On ne saurait disconvenir 
d'ailleurs que, pendant ce temps, une exagération 
pleine de charlatanerie n'ait régné en France : l'ex- 
pression des sentiments les plus simples, les plus hono- 
rables, a été délBgUrée, outrée; les énergumènesonteu 
leurs partisans et leurs succès : les traces de ces habi- 
tudes déclamatoires seraient aisées à trouver dans la 
langue, et même dans les habitudes contraires qui 
reviennent aujourd'hui au milieu de la bonne com- 

* Philostrat., L. U, icon. ix. 
« Ibid., L. I, icon. iv. 

* Ibid., L. n, icon. vu. 
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pagnié, Où l'on doit parler très-bas^ marcher très-dou-^ 
cêmeiit, lie faire dbcun geste, ne â^abandonner à aucun 
moutémetit de ràtiio, à aucune iaillie de Fesprit, en 
un mot, s'effacer {n-esque sânèréserre; elles existent 
auési ddhs les ai-ts, qui sont, cdmtnela littérature, sôu- 
niis à rinfluetice des mcëurs, âei ttfànièreâ et des opi- 
nions régnantes. Tasâri regardait ci3tte exagération de 
l'expression comme un signe de décadence ; il la re- 
prochait aux Grecs dû ttéizièmfe siècle , (^ui répréSên- 
tâienty dit-il, leurs pfersônijàges atëc leè yèui êgrtréë ^ 
les maîiis ouvertes et se raidl^srtilt sûr là pcfihtë dè^ 
pieds (con ôcchi spiHlali e fnani apette, in piinta dl 
piedi) * . Ne dirait-on pas qu'il à voùlii décrire qtielqtlèâ- 
tins de nos tableaux rtioderneSÎ 

Je suis loin cejiendàiit de croire qUè l'Art soii clie^i 
nousÎYrës de sa décadéilôe; dn petit assigner les causes 
de ses écarts : ces càilses ont ténu k l'époqiie de sa Hgê^ 
nératloh; elles n'existent plus; et, en lefe signalant, on 
peut ëspéret' qUe tios grands artistes se dérobéroât aux 
restes de leur influence, et donneront à TÉcolé Aé sages 
exemples en renonçant à ces attitudes forcées, à ces ex- 
pressions outrées qui dégradent la nature et TArt en àê- 
truisant la beâtité. Un désir mal entendu d'étaler des 
connaissances aùatomiques n'aurait-il pas conti*itmé â 
lés y conduire î Quelques-utis de leurs tableaux, et sur- 

i Vasabi, Proem, deîl part, I deîl vit,, eta 
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tout ceux de M. Girodet, nous donnent le droit de le pen- 
ser : nous retrouvons encore ici l'influence de la scul- 
pture sur une école de peinture qui s'est formée d'après 
des statues : on sait en effet que les statuaires, représen- 
tant le corps humain tout entier, sont obligés d'en étu- 
dier avec grand soin la structure , et que, pour y par- 
venir, ils s'exercent à modeler le dessous avant le dessus, 
c'est-à-dire que, dans leurs études, ils construisent d'a- 
bord le squelette, le recouvrent ensuite de muscles, et 
placent enfin sur ces muscles la chair et la peau : telle 
est du moins la marche de leurs pensées; les statuaires 
anciens s'y conformaient dans leur pratique, et plu- 
sieurs pierres gravées représentent Prométhée mode- 
lant le squelette d'un homme * : le sculpteur, même en 
travaillant sur le marbre, doit s'appliquer d'abord à 
marquer sur le bloc le dessom avant de songer au 
dessus, s'il veut donner à sa figure de la correction, de 
l'élégance et de la vérité ; car c'est de la bonne struc- 
ture du squelette, de son à-plomb, de sa courbure , de 
ses jointures, que dépend surtout le mérite d'une sta- 
tue : en peinture ce mérite est nécessaire, mais il ne 
doit pas paraître autant, puisque le peintre ne présente 
au spectateur qu'une seule face du dessus; il peut faire 
les mêmes études, les mêmes travaux que le statuaire; 
son ouvrage y gagnera sans doute ; mais il doit les 



* Recherchas sur VArt statuaire, p. 200. 
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cacher davantage , donner plus d'attention aux appa- 
renceSy à la manière dont la chair et la peau envelop- 
pent et dérobent à l'œil les os et les muscles. Qu'arrive- 
t-il aujourd'hui à la plupart de nos peintres? Ils ont 
bien étudié l'antique, ces beaux torses du Discobole, du 
Jason, du Lantin, et ils croient de leur devoir de repro- 
duire dans leurs tableaux, d'une manière aussi mar- 
quée, aussi distincte, toutes les articulations, tous les 
muscles : ils ne songent pas que le sculpteur, pour don- 
ner au marbre l'air de la vie, a besoin d'y prononcer 
très-nettement , plus nettement même qu'elles ne le 
sont dans la nature, toutes les formes du corps humain, 
de faire bien sentir le dessous à travers le dessus; mais 
le peintre qui, n'eût-il à produire que le même effet, 
tirerait, de l'emploi des couleurs, mille ressources à l'aide 
desquelles il pourrait se dispenser d'articuler si dis- 
tinctement les formes, et qui a d'ailleurs à produire un 
effet différent, celui de présenter l'apparence du corps 
humain, doit s'occuper moins des détails anatomiques 
et bien plus des masses que forment les chairs. Que nos 
peintres regardent la nature ; les os et les muscles y 
sont; mais sontrils visibles, saillants, comme dans leurs 
tableaux? Je veux bien croire qu'il faut les rendre un 
peu plus sensibles ; je n'en suis pas moins convaincu 
qu'un artiste qui, sachany)arfaitement l'anatomie, ne 
prendrait d'ailleurs pour modèle que le corps humain, 
nous offrirait des figures beaucoup moins anatomisée3 
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qu6 celles ^e la plupart de nos peintrei^ qui ont peutr 
étr^ mpins étu4ié la n^^ture queTantique, ou qui, pleiny 
de l'anjjqup, put porté, dans }eur manière de voir la 
nature) des habiludps et dos préjugés qui leur ont fait 
sacrifier à la science cette yé|*ité que la science devrait 
se l^orner 4 servir. 

La beauté en souffre encore plus peut-être que la 
vérité. On sait que lorsque les anciens voulaient repré* 
senter up dieu, ils faisaient disparaître les veines et 
tout ce qui eût donné aux formes du corps quelque 
chose de bei^rté et de pénible, peu d'accord avec une 
nature céleste. Un pareil moyen ne peut convenir à 
la peinture; mais FeiTet qu'elle veut tirer d'une mé- 
thode contraire sera manqué si elle Texagère au point 
de le rendre insupportable. Dans le tableau si connu 
de M. Girodet, représentant une Scène du déluge, les 
deux figures d^hommes sont surchargées de détails 
anatomiques : la situation en exigeait peut-être beau- 
coup; mais je crois que le peintre a été encore au- 
delà, et ce soin minutieux ne contribue pas peu à aug- 
menter outre mesure l'impression horrible que fait 
la situation : la même exagération produit, selon moi, 
le même effet dans la Révolte du Caire; les Arabes nus, 
le bras du Turc assis, etc. , sont anatomisés comme 
l'écorché. Ce qui n'est chez les maîtres qu'un abus de 
la science et du talent, devient chez les élèves un défaut 
ridicule : aussi plusieurs tableaux du Salon otTrent-ils 
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« 

4^ 0gi|re$ qui ressemblent à de vraies caricatures du 
corps bum()in. H. Dorcy a représenté un Chasseur et sa 
M(Ulre$$e arrêté^ près du tombem de deux amfints : 
ou ne s'attend pas d'abord à y trouver quelque paft 
trop d^anatomie ; les figuras sont faiblement dessi- 
nées; on ne voit niême ni dans les jambes^ ni dans 
les çenou}, une indicatipn assez prononcée 4es os çt 
des muscles; mais tout-à-coup on aperçoit, àTépaule 
de rbomme, uue clayicule si fortement articulée qu'on 
est tenté d^ crpire que Tartiste a voulu montrer 
qu'il en savait |a place. Qu^nd la figufe serait d'ailleurs 
pleine de grâce, un tel défaut |^ \n\ enlèverait sans 
retour. 

Je n'ai gar4^ de vouloir détourner les peintres des 
études d'anatpmie; elles spnt de rigueur, et sans elles 
te dessin ne peut avoir ni énergiCi ni correction; mais 
à quoi bon les tant laisser voir? Le Créateur du corps 
bumajn payait bien aussi Tanatomie, et cependant, 
quand il a voulu créer la beauté, |1 a enveloppé sa 
science spus des formes à-la-fois énergiques et moel- 
leuses : que nos artistes llipitent, ce n'est qu'ainsi 
qu'fl^ reproduiront dignement ses œuvres. 

Une circonstance particulière a pu contribuer à les 
Induire i^n erreur à cet égard : c'est cette idée fausse par 
laquelle le maître de Vecole a cru devoir transporter Je 
nu dans dps ta))leaux d'histoire : rien n'est plus tentaut 
pour W bomm^ plein de connaissances anatomiques, 
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que cette occasion de les déployer : on a beaucoup dis- 
cuté sur ce sujet, et, à mon avis, la violation absolue 
de la vérité et de la vraisemblance est une raison assez 
forte pour faire condamner le célèbre auteur du tableau 
des Sabines ; mais il en est d^autres tirées de la nature 
même de FArt et de ses limites. En supposant que les 
statuaires anciens se permissent de représenter nus 
d'autres personnages que les dieux, les béros ou les 
bommes divinisés, s'ensuivrait -il que les peintres 
modernes dussent avoir le même droit? Je suis loin de 
le croire : les statuaires grecs, en usant de ce droit, 
savaient fort bien qu'ils commettaient une inconve- 
nance, mais ils croyaient pouvoir la faire oublier par 
les beautés qu'ils en tiraient : or, s'il est un art qui, 
par sa nature, rende nécessairement l'inconvenance 
plus forte et les beautés moindres, peut-il prétendre à 
la même liberté ? Non, sans doute, et c'est le cas de la 
peinture : en offrant le nu avec toutes les couleurs de 
la cbair, des veines, du sang et les apparences de la 
vie, elle blesse les convenances bien plus que la sculp- 
ture qui ne présente qu'une masse blanche et froide à 
laquelle l'œil ne peut se méprendre. De plus, le peintre 
ne saurait tirer de là autant d'avantages que le statuaire, 
puisqu'il n'a pas à faire voir les formes dans leur 
rondeur, et qu'il ne peut ainsi en déployer tous les 
charmes : que l'on compare les plus belles figures nues 
de M. David, par exemple, le Romuius de son tableau 
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« 

des Sàbines , avec Tune des belles statues antiques^ le 
Lantin ou le Méléagre , et qu^on voie si le nu a fourni 
au peintre autant de beautés qu'au sculpteur. 

Ajoutez à cela que la sculpture ne représentant pres- 
que jamais qu'un état immobile et passif, la nudité y est 
bien moins invraisemblable, et dépend bien plus de la 
volonté de Tartiste que dans la peinture, qui, représen- 
tant presque toujours une action, ne peut, sans une in- 
convenance très-forte , écarter les accessoires dont cette 
action est nécessairement accompagnée. Remarquez 
enfin qu'en sculpture les draperies forment des masses 
plus épaisses, plus lourdes, plus impénétrables, et par 
conséquent plus désavantageuses qu'en peinture, où l'ar- 
tiste peut leur faire suivre les mouvements, les formes 
du corps, et même leur donner, dans certains cas, une 
transparence qui en diminue beaucoup l'inconvénient. 

En voilà plus qu'il n'en faut, ce me semble, pour 
faire sentir qu'ici comme ailleurs, les deux arts ont un 
domaine distinct, des droits et des devoirs différents, 
qu'il ne faut pas toujours conclure de l'un à l'autre, et 
qu'il y a du danger pour les peintres à vouloir suivre 
en tout les leçons et l'exemple des statuaires. 

J'en pourrais apporter de nombreux exemples; ils 
prouveraient tous que, s'il ne faut pas sacrifier la beauté 
aux convenances, il est absurde de sacrifier toujours^ 
et de propos délibéré, les convenances à la l)eauté. 
M. Serangeli a peint Admète pleurant Akeste : Âdmète 
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est nu au milieu de son paUis, tandis que sps deux filles, 
qui pleurent aussi leur mère, sont vêtues. Celte diffé- 
rence est un pur caprice du peintre, car il pouvait 
déshabiller les princesses tout comme le roi; il a bien 
représenté Psyché et m 9m*rs nues toutes les trois : du 
moins aurait-il dû leur donner de beaux corps ; mais 
pour rendre s^ Psyché plus blanche que ses sceurs, il 
Ta faite d'une trausp^irence ridicule ; quoiqu'elle ^it 
fort grasse, elle n*a pour ainsi dire que les os et I4 peau, 
car on yoit au travers, fi\ ses formas n'ont rieq de spUd^. 
Comment up bomm^ d'autant dp l^)pnt que M. Seraur 
geli art-il pu tP|i4>er danç un ^^îmt s| étrange? Je ne 
sais sMl n'y a pas que|qi|e malice là-deçspus, et si Tarr 

tiste n-apas cfu que p'é^il }e me|Ue)ir moyen de reprér 
senter uiip âme; ce dont je suis bien sûr, c'es| que sa 
Psyché n'a pas de corps. 

H. Ansiaux a peint Angélique ef Médor gravait leurs 
noms sur un arbre :. ce ta))leau, quoique dessiné et 
peint un peu mollement, a' de la grâce et du charme ; 
ridée en est heureuse et poétique; elle est tjrée do la 
strophe 36^ du dix-neuvième chant du Roland furieuoç : 

Fra placer tanti^ ovunque un arbor dritto 
V^desse ombrare o fonte o rivo puro, 
Vavea spillo coUel subito fitlo; 
C08Ï se v'era alcun sasso tnen dura; 
Ed era faori in mille luoghi scri^o^ 
E cosï in casa in àltri tantï il mura; 
Angelica e Medore in varj modi , i 
leçati ittiieme di diveni nodi. 
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« A)i sein de Upt d^ plaisir», partout où un sçchre élevé couvrait 
€ de son ombre une fontaine ou une eau limpide, partout où le 
c rocher moins dur le permettait, sur les murailles de leur demeure, 
% ep pii||e lieux, la pointe d^une épine ou de Tacier gravait de mille 

< manières les noms d'Angélique et de Médqr^ unis de mille i>œi)^s 

< différents. » 

Le peintre a su profiter de la charmante description 
du poëte; c'est sur un arbre que les deux ^manls gra- 
vent leurs noms : en plaçant Angélique sur les gejioux 
de Médor, il a bien enlacé les deux figures ; op recqn- 
nait là cette Angélique dont TÂrioste a dit : 

Pik lunge non v^tiea dal giovenetto 
La ^onnOf ne di It^i potea saziarsi; 
Né per mai sempre penderîi dall collo 
fl 4U0. dhir sentia di lui satollo, 

« On ne voyait jamais la dame loin du jeune homme ; elle* ne 
c pouvait se Rassasier de lui, ^tj, quoique toujours suspendue à son 
« cou, aucune caresse ne satisfaisait ses tendres désirs. » 

If^is pourquoi Itf. Ansi$iux])Vt-il cru pouYpir exprinier 
fc^nt de volupté qu'en peignant Angélique ^^^? encore 
s'il eut mis la çcène dani^ rjptéri^ur 46 la maison, qu 
dans cette grotte que l'Aripste compare h ceUa de 
Didon : 

Nel mezzo giorno un antro H copriva. 
For^e non v^en di quel çotnodo e grato 
' ClCebber, fuggendo l'acque, Enea e Dido , 
Dé* lor tecreti testimonio fido. 

c Vers le milieu du jour ils se retiraient sous une grotte non 
m piojps coipniqde e^ non moins agréable peut-être que ce|le où se 
« réfugièrent Énée etDidpn lorsque, fuyant Torage, ils la| choisirent 
« potf" témoin fidèle de leurs secrets. » 
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mais elle est au pied d'un arbre, en rase campagne; 
Angélique repose sur les genoux de Hédor, qui n'est 
point nu comme elle. Â quoi bon cette distinction? 
Hédor craignait-il davantage de se montrer nu aux 
yeux des passants que de leur laisser Toir sa maîtresse? 
ou bien le peintre n'a-t-il voulu offenser le bon sens 
qu'à demi? 

C'est ce bon sens ; vivifié par un sentiment poétique 
et ennobli par un goût élégant et pur, que je trouve et 
qui me charme dans les compositions de' M. Guérin : il 
y a de la raison, de la poésie et de la beauté dans son 
tableau de l'Aurore enlevant Céphale; le beau chasseur 
endormi est porté sur des nuages ; ses bras, l'un pen- 
dant, Tautre soutenu par un petit Amour plein de 
grâce, annoncent bien Taffaissement du sommeil ; au- 
dessus de lui s'élève la figure svelte et céleste de l'Au- 
rore, qui, écartant des deux mains les voiles de la Nuit, 
laisse tomber sur le jeune homme les fleurs dont elle 
a l'heureux pouvoir de parsemer la terre. Je ne connais 
rien de plus beau que Céphale : sa tête penchée con- 
serve au milieu du sommeil une expression de noblesse 
et de douceur; ses cheveux sont arrangés avec une 
négligence pleine de grâce ; son corps offre une réu- 
nion admirable des beautés juvéniles et des formes 
héroïques. Ici le nu n'était point déplacé : l'artiste, 
loin d'en profiter pour se livrer à des détails d'anato- 
mie faciles à étaler sur une poitrine qui se présente en 
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face^ a fondu^ adouci, marié avec un sentiment exquis, 
les articulations et les muscles dans la rondeur à-la- 
fois pleine et neryeuse des chairs : point de mollesse, 
rien d'indéterminé ; mais point de dureté, rien de tran- 
chant ni de pénible : ce sont des beautés mâles et des 
grâces féminines ; cela rappelle le Méléagre et THerma- 
phrodite ; les lignes disposées avec art donnent nais- 
sance à de superbes développements du corps, qui pose 
sans lourdeur, quoique avec abandon, sur les nuages 
qui le soutiennent. N'est-ce pas là ce charmant chas- 
seur qu'Ovide dit encore si beau lorsque, dans un âge 
plus avancé, il arrivait sous les murs d'OEnopie : 

Spectàbïlis héros 

Et veteris retinens etiamnutn pignora formœ, 
Ingreditur : ramumque tenem popularis oHvœ, etc. 

Mélamorpb., c. VU, § 11. 

Son front se pare encor de ses premiers attraits; 
n porte dans ses mains l'olivier pacifique , 
Et respire en marchant une grâce héroïque. 

Trad, de M. de Saint-Ange. 

La figure de l'Aurore a été l'objet de plusieurs criti- 
ques ; on lui trouve quelque chose de trop étranglé dans 
le bas dé la taille, et peut-être M. Guérin a-t-il un peu 
exagéré ce caractère de la taille des jeunes filles : on lui 
reproche aussi trop de transparence ; on dit que le foyer 
de lumière, placé dans une étoile au-dessus de sa tête, 
papillotte à Tœil, et que les replis des voiles de la Nuit, 
qu'elle écarte, produisent un mauvais effet. Je crois 
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que plusieurs de ces ob8enratiûn9 tiennent à ce qne le 
tableau est mal éclairé au Salon, et à la difficulté de 
trouver son véritable jour ; mais, fussent-elles toutes 
fondées, il y aurait encore mille beautés d'un ordre 
supérieur dans cette figure pleine d^élan et d^élégance, 
dans cette tête charmante ov^ l-artiste a su unir la plus 
douce pudeur à Texpression de plaisir avec laquelle la 
déesse laisse tomber ses regards sur Tfimant qu^elle 
enlève ; dans ces sourcils faiblepient arqués, dans ces 
longues paupières, dans ce cou droit et flexible, dans 
ce sein jeune et délicat, dans ces bras arrondis et fins, 
dans cette teinte de fraîcheur et de printemps, répandue 
sur toute la figure : telle était sans doute cette Aurore 
dont Céphale, même ep lui préfémQt PfQcris, recon- 
naissait les charmes célestes : 

Quod sit roseo spectabiUs are, 

Quod teneat luciSt teneat conflnia noctis, 
Nectareis quod alatur aquis, etc. 

Je dois en convenir, l'Aurore est immortelle; 
Sa boucbe a la fraîclieur de |a rpse pouvelle; 
Entre Tombre et le jour son empire incertain 
Des couleurs de la pourpre embellit le matin. 

J'ignore si M. Guérin s'est nourri de la lecture des 
poètes : ses compositions me le feraient penser î et, 
certes, c'est un mérite bien séduisant que ce caractère 
poétique dont Usait les revêtir : à leur aspect, Timagi- 
nation se reporte dans les régions de la poésie, elle yns- 



s^mb^ ^es gouvepirs, ^éçouyr^ des a}Iu$|ons, des res- 
sembl^fiçes, et pjpute, jai) charme des senlinients qvie lui 
fait éprouyer le pefatre, celui fjes seDtimen|s du inêiflb 
geofe que lui QPt inspirés les poètes. Pétrarque , dans 
sa viqgl-septièm^ cafizqn^y dqijs q peint [iaure couverte 
des fleurs que Ijxisse tomèer sur elle l'arbre sous lequel 
elle est assise : 

D(f be'ram sçendea , 

pqlce nella memoria , 

Uria pioggia di flor sovra'l suo grembo; 

Ed ella si sedea 

Umiléi ta tanta gloria 

Coverta già delV amoroso nembo; 

Quai lk>r cadea sul lembo , 

Quai suUe treccie blonde, 

ClÇoro forbito e perle 

Éran quel dï a vederle : 

Quai si posava in terra et quai suWonde : 

Quai çon un vago errore 

Girando pareçt dir : Qui régna Amore. 

Quel soayenjr pltarm^nt a frappé n)a i^émoif^ ! 
Un nuage de fleurs descendait sur son seip ; 

Humble au milieu de tant de gloire , 
Elle restait assise, et, fier de son destin, 
Le nuage ampuceu^ la couvrait de son aile. 
Mille fleurs s'abaissaient sur la terre autour d'elle : 
L'une allait émailler son voile gracieux ; 
L'autre s'eptrelaçait ^ l-or de ses cheveux ; 
Celle-ci vient tomber sur la fraîche verdure | 
Cette autre va flotter sur Tonde qui murmure, 
Et mille autres encor, voltigeant à Tentour , 
Semblent dire au Zéphir : Ici règne TÂmour. 

Est-il possible , quand on connaît cette channante 
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description, de ne pas se la rappeler à la vue de Céphak 
endormi sous les fleurs que répand sur lui PAurore ? 

et- 

et lorsqu'après avoir vu le tableau , on retrouvera la 
description , ne , rappeliera-t-elle pas à son tour le 
peintre qui Fa si heureusement réalisée? Belle alliance 
des Arts, qui y en conservant des domaines distincts, se 
prêtent de mutuels secours et se réunissent pour nous 
charmer toutes les fois que l'un d'eux ne cherche pas, 
aux dépens du bon sens , à empiéter sur les droits des 
autres. 

Ce n'est qu'en empiétant sur les droits de la poésie 
que la peinture se permet l'allégorie, et cet empiéte- 
ment est presque toujours malheureux. Pour com- 
prendre un tableau, nous avons besoin, le plus sou- 
vent, qu'on nous en indique le sujet; que sera-ce si le 
sujet lui-même a besoin d'être expliqué? C'est le cas de 
l'allégorie : le poëte, qui a du temps pour la dévelop- 
per, nous la fait concevoir sans peine; il réussit parfois 
à nous y intéresser en nous en faisant suivre toutes 
les gradations ; le peintre ne peut que nous la mon- 
trer, et cela ne suffit pas. M. Meynier a peint la Sagesse 
préservant V Adolescence des traits de l' Amour ;ce tableau 
fait pendant à F Enlèvement de Céphale : une Minerve 
protège de son bouclier un jeune homme aux pieds 
duquel dort la Volupté, et que de petits Amours cher- 
chent à percer de leurs traits. Fénelon nous a offert le 
même spectacle dans Télémaque au milieu de l'île de 
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Calypso : comment Ta-t-il rendu touchant, drama- 
tique, moral? Il a raconté les dangers que courait Télé- 
maque, les combats qu'il avait à livrer ; il a placé les 
séductions d^Eucharis à côté des conseils de Mentor, les 
moments de faiblesse du héros tout près de ses élans de 
courage ; des descriptions, des narrations, des conver- 
sations, sont venues à son secours, et un livre entier de 
son poëme a été consacré à tracer le tableau poétique 
de cette allégorie, la Sagesse préservant VAdolescence 
des traits de V Amour. L'auteur d'un tableau pittoresque 
sur le même sujet aura-t-il les mêmes ressources ? il 
ne peut offrir qu'un seul moment d'une seule action, 
et ce n'est ni dans un seul moment ni par une seule 
action que se construit une allégorie : il ne peut nous 
montrer un jeune homme représentant l'Adolescence, 
et livrant, avec le secours de Minerve, un combat 
contre la Volupté ; nous ne saurions à qui finalement a 
appartenu la victoire ; rien ne serait clair : nous offre- 
t-il l'issue du combat, la Volupté vaincue et Minerve 
triomphante? rien n'est intéressant, car nous ignorons 
ce que le triomphe a coûté. S'il nous représente Minerve 
livrant bataille seule, et tenant cachée sous son égide 
PAdolescence immobile, qui attend en sûreté que les 
flèches de l'Amour aient cessé de siffler autour d'elle, 
sa composition sera nécessairement froide et insigni- 
fiante; le personnage qui est le sujet principal de l'ac- 
tioi^ n'y prend aucune part ; comme aucune flèche ne 
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perce le bouclier de la déesse, il ne court aueun dan- 
ger. La Volupté dort a ses pieds ; qu'a-t-il à craii^drede 
la Volupté quand elle dort^ et des traits de V Amour 
quand il en est séparé par une armure impénétrable ? 
Il y a donc là un sujet et point d'action, car le sujet ne 
peut être expliqué que par une série d'actions; il y a 
des acteurs et point d'intérêt, car les acteurs ne peor 
vent être intéressants quand ils n'agissent pas jet ne 
souffrent point. Ce n'est donc pas un tableau ; ce sont 
des figures placées à côté les unes des autres pour étaler 
leurs formes, et qui ne présentent aucun ensemble, 
aucun sens raisonnable ; car il est iippossible d'atta- 
cher à leur réunion une idée nette, d'y voir une cause 
et une issue. Si le peintre avait réfléchi sur la nature 
de son art, il aurait vu qu'il n'y pouvait trouver, 
comme le poète dans le sien, des moyens de rendre 
cette allégorie intéressante, parce que tout l'intérêt 
d'une allégorie repose sur son cjéveloppement, sur son 
application, et que la peinture ne peut ni développer 
ni appliquer ; elle se borne à faire voir : or, on ne fait 
point voir une allégorie, parce qu'une allégorie n'a rien 
de réel, et qu'il en est fort peu qui soient susceptibles 
d'être converties en actions de manière à passer conve- 
nablement sur la toile. 

Aussi le tableau de M. Meynier est-il entièrement 
dépourvu d'intérêt et de vie; pour mon compte, je 
n'y vois que des figures bien peintes, quoique un peu 



]^T DU SAI4N W 4S40. 55 

mpllaniaot : ce n'est pas la fauta de son talent, c'est 
celle de soQ sujet. U a peint autrefois ce même sujet, 
mais comme Fénelon, sous la figure de Télémaque 
presêi par ffetitor flfi quitter tiU ^e Çalup^Q : à la 
bqpp^ ))eure; alors son taj^leau représentait me action, 
0( nOQ une allégorie) quoique VallégQrie fut dans les 
récits du poète qui en aTait fourni le sujet : la résolu- 
tioQ <l0 Télémaque dépendait de sa volonté; on voyait 
d'une j)art Mentor lui montrant du doigt le vaisseau sur 
lequel la Sagesse lui ordonnait de s'embarquer; de 
l'autre , Eucharis le suppliant avec tendresse de rester 
dans rtle où PAmour promettait de le rendre heureux : 
U y avait donc de Tincertitude, de Tinterai, une scène, 
un tableau ; on ne voit rien de semblable dans la nou- 
velle composition de M. Meynier. ûqand le poète, qui 
veut réaliser une allégorie, Ta attachée à des noms, à 
des personnages agissants, à des événements positifs, à 
une histoire entière, le peintre peut venir après lui 
s'emparer de ces événements, de ces personnages qui 
ont d^à de la réalité, du mouvement, une volonté, un 
corps, et en faire le sujet de tableaux qui, sans être des 
tableaux allégoriques, aui^ont trait à une allégorie ; 
mais s'il veut faire ce premier travail qui appartient 
au poète, et représenter lui*mâme, sans aucun inter- 
médiaire, une allégorie qui n'a jamais eu d'autre réa- 
lité que celle qu'il peut lui donner, il tombera néces- 
sairement dans les fautes les plus graves, et il n'aura 
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été que le rival malheureux, c'esl-à-dire maladroit, du 
poëte dont il aurait pu s'approprier avec succès les 
inventions et le génie. 

Pourquoi du moins M. Meynier n'a-Wl pas pris soin 
de mettre dans son tableau, ainsi faussement conçu, 
toute la vraisemblance et toute la clarté dont il pouvait 
disposer? Il voulait peindre la Sagesse; ne fallait-il 
pas la représenter de manière à ce qu'elle fût reconnue 
facilement? Les anciens donnaient à Minerve une 
beauté grave et sévère : témoin la tête de la Pallas de 
Velletri et le buste colossal qui sont au Musée Napoléon. 
M. Meynier lui a donné une expression pleine de 
douceur et d'une telle jeunesse qu'elle diffère fort peu, 
en âge, de V Adolescence qu'elle tient sous son bouclier ; 
cela n'est pas propre à éclaircir l'allégorie; et d'ailleurs 
cette pauvre Adolescence paraît si triste du service que 
veut lui rendre la Sagesse, que le spectateur ne peut 
s'empêcher de compatir au sort de cette victime immo- 
bile qui n'a l'air de prendre part à ce qui se passe 
autour d'elle que pour s'en désoler. Ce n'est pas ainsi 
que l'artiste eût dû représenter cette lutte solennelle , 
ce grand combat entre la Volupté et la Vertu, dont la 
Fable nous a donné une si haute idée en y exposant le 
plus grand de ses héros, Hercule. 

On aura, je crois, une nouvelle preuve de la vérité 
de ce que je viens de dire sur l'emploi de l'allégorie en 
peinture, si l'on en fait l'application à un tableau repré- 
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sentant Vétal de la France avant le retour d'Egypte de 
S. M. r Empereur. 

Que les peintres fassent des emprunts aux poëtcs, 
c'est un excellent moyen pour nourrir l'imagination et 
enflammer le génie; mais qu'ils les fassent ayec discer- 
nementy et surtout qu'ils ne se méprennent pas sur ce 
qu'ils peuvent ou ne peuvent pas emprunter. Il y a tel 
tableau au Salon qui doit presque tout son mérite aux 
idées que le poète a fourmes au peintre, et qui en aurait 
plus encore si ce dernier avait su voir ce qu'il devait 
changer dans les descriptions de l'autre. M. Berthon a 
tiré de TArioste un sujet heureux et différent de celui 
qu'en a pris M. Ânsiaux : c'est le moment où Médor 
blessé descend de cheval devant la cabane où la prin- 
cesse du Cathay le fait conduire pour le guérir : Angé- 
lique soutient dans ses bras le chevalier presque mou- 
rant : leurs têtes se touchent; ces deux figures si voi- 
sines, également jeunes, également belles et d'une 
expression également molle, se distinguent à peine : 
l'artiste eût pu cependant faire naître un contraste pit- 
toresque en plaçant près de la tête de Médor celle du 
paysan qui l'aide aussi à descendre : ce contraste, dont 
le poète n'avait pas besoin, parce que la vue seule peut 
le saisir, eût fait ressortir avec avantage la beauté de 
Médor et celle d'Angélique posée autrement; tandis 
que, placées comme elles le sont, ces deux beautés se 
font tort l'une à l'autre, d'autant que leur air d'extrême 
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jeunesse les rapproche un peu trop de Tenfatlce, et 
rend presque invraisemblable Vidée de ïeûts amours, 
qui se réveille, en tel instant, dans i'êsprît du specta- 
teur. Bfa]g^é cela^ ce tdblëati d du cliarÉdë et fait pliii 
d'honneili* au talent de M; Berlbon que celui où il à 
représenté 5. M. T Empereur recevant à ïïîsitt S. tt. 
la reine de Prusse. 

Ovide a fourni aussi à nos peintres pltisieiir^ sujets 
de tableaux ; mais, par un lasard singulier (car le 
hasard a souvent plus de part que la réflexion aux tholl 
des artistes), ils sont presque tous mal choisis : il sèttible 
qu'un esprit ctirieux ait voulu chercher, dans rimfiiehsë 
galerie de sujets qu'a rassemblés ce grand poète, ceilx 
qui n'étaient t)as susceptibles dépasser dârïs le domaine 
de la peinture. Tout le monde connaît la touchante 
histoire de Pyrafne et Thisbè, et ces premiers vers pleins 
de grâce où le poëte raconte comment ils s'entrete- 
naient à travers un inur mitoyen : 



Leurs maisons se touchaient; une simple fissure 
Avait du mur commun crevassé la clôture. 
Dans ce mur autrefois bâti par leurs aïeux, 
Un jour imperceptible échappe à tous les yeux. 
Sans que nul ne le vît, des siècles s'écoulèrent. 
L'œil de TAmour voit tout; nos amants robsertèreui» 
Et surent y trouver un passage à la voix. 
Là, de leurs surveillants trompant les dures lois, 
Dans un doux entretien, leurs lèvres empressées 
L'un à Tautre en secret murmuraient leurs pensées ; 
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Uiy Thisbé de Pyrame écoute les désirs; 
Lày Pyrame à son tour recueille ses soupirs ^ . 

M. Ducis a tu là un sujet de tableau^ et cetteâ il ne 
s^est pas donné beaucoup de peine pour le composer ; 
il n'a peint que Thisbé, Toreille appllcjùée contre une 
large fente de mur, et ayant Tair d'écouler fort attenti- 
vement, sans qu'on vole celui qui lui parle ; car Pyf âirié 
est derrière le tableau. Voilà, il en faut côiivenir, la 
descHption d'Ovide étrangement réalisée parlé peintre. 

M. Rémi a été encore plu^ iliâl inspiré dails son 
choix; il a peîiit Polyphêthe poursuivant, un rocher 
entre les mains^ Acis et Galathée: je ne sais s'il n'a pas 
été séduit par le portrait que Virgile et Ovide nous 
donnent de Polyphème : c'était quelque chose d'extraor- 
dinaire à peindre que ce 

Monstre difforme , affreux, privé de la lumière. 

MoMtrum îiorrendum, informe, ingens, eut lumen ademptum, 

iËneid., lib. Ul. 

A la vérité, Polyphème n'avait pas encore Tœil crevé ; 



1 Fissus erat tenui rima quam duxerat oUm, 
Quum /ieret, parieSy domui communis utrique, 
Id vitium nuUl per sœcula longa netatumf 
(Quid non sentit amor ?) primi^ sensistis, amantes, 
Et voci fecistis iter : tutœque per illud 
Murmure blanditiœ minlmo transite solebont ; 
Smpè ut constiterant. Une Thisbé, Pyramus illinc; 
ïnqite vicem fuerat captatus anhelitus oris, 

Metàm., 1. IV, §2. 
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il se vantait même de cet œil comme d'une beauté : 

L^œil que je porte au front me rend-il si difforme ? 
G^est l'orbe étlncelant d'un bouclier énorme. 

Unum est in tnedià lumen mihi fironte, sed instar 
Ingentis cîypei, 

Metam., 1. XIII, § 13. 

L'artiste a pensé sans doute comme le Cyclope, car il 
lui a laissé son œil; seulement, en faveur de nous 
autres créatures à deux yeux, il a marqué la place des 
deux autres, et à tout prendre, cela fait un assez joli 
ensemble; ajoutez-y quelques agréments de détail : 

Ce difforme géant, soigneux de sa parure , •'? 
Peigne avec un râteau sa noire chevelure , 
Et sa barbe au poil dur tombe sous une faulx : 

Jam rigîdos pectîs rastris, Polypheme, capillos : 
Jam licet hirsutam tibi falce recidere barbam. 

Prêtez à tout cela une expression furibonde, et vous 
aurez un personnage vraiment digne d'être oEFert à vos 

regards : c'est du moins ce qu'a pensé M. Reini, 

Je soupçonne qu'il a été encore plus charmé d'une 
circonstance particulière, du plaisir d'avoir à peindre 
un géant : c'est un si terrible spectacle dans Ovide que 
celui de ce Cyclope colossal poursuivant le jeune et bel 
Acis : ne produira-t-il pas le même effet en peinture? 
L'artiste l'a sans doute imaginé, et il s'est persuadé qu'il 
nous donnerait une haute idée de la taille de Poly- 
phèmC; en plaçant à côté la figure d'Acis; mais comme 
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l'attention du spectateur se porte d'abord sur Poly- 
plième, la comparaison ne tourne qu'au désavantage 
d'Acis : la grandeur du Cyclope augmente la petitesse 
du berger, et la petitesse du berger n'augmente point 
la grandeur 'du Cyclope : l'un devient un nain , sans 
que l'autre en paraisse mieux un géant : tout cela, 
comme on voit, était très-poétique , et n'est point du 
tout pittoresque. 

S'il n'y a pas grand mal à ce que de tels sujets aient 
occupé des artistes très-médiocres, je ne puis m'empê- 
cher de regretter que des sujets plus heureux ne soient 
pas tombés en de meilleurs mains. M°** Mongez a repré- 
senté la Mort d'Adonis; Ovide pouvait encore ici servir 
de guide au peintre {Métam. , liv. X, § 1 1, 12 et 17). Et 
de quels trésors de beauté celui-ci ne pouvait-il pas 
disposer! Une nudité sans invraisemblance, la plus 
belle des déesses, le plus beau des chasseurs : 

Adonis aurait plu, même aux yeux de TEnvie. 
Semblable à ces Amours, chefard'œuvre des pinceaux» 
Ils sont nus comme lui, mais ne sont pas plus beaux. 

Lmtdaret faciem Livor quoque, Qualia namque 
Corpora nudorum tabula ptnguntur Amorum^^ 
Talis erat, 

La douleur de Vénus, le chagrin des petits Amours, 
offi^aient mille beautés d*expression à joindre à ces 
beautés de forme : un tel tableau, bien exécuté, serait 
devenu le digne pendant de V Enlèvement de Céphale; 

4 
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mais ce n'est pus celui de H""^ Hôngez qui pourrait 
servir à cet usage : le dessin en est faible. Ici couleur 
fausse et l'expression nulle. 

On trouTe les mêmes défauts dans un tableau qui 
représente Renaud sur le char (TÀrtnide ; en générait 
les sujets tirés des poëmes cheyaleresques ont du mal- 
heur, et cependant en est-il de plus intéressants? Tout 
ce qui se rapproche du berceau de notre histoire et de 
nos mœurs doit ayoir pour nous un charme particu- 
lier ; serions-nous donc insensibles aux souvenirs de 
ces temps de chetalerie, époque glorieuse où s'alluma 
chez nos sautages aïeux la preiiiière étincelle de ces 
sentiments désintéressés qui, s'alliadt à la brâyoure 
personnelle, changèrent en vettu le courage féroce des 
barbares, et donnèrent, à Tesprit belliqueux et ayentu- 
rier des hommes d'alors, un caractère à-la-fois moral 
et poétique? Ces temps sont pour hous ce qu'étaient 
pour les Grecs les temps héroïques, l'expédition des 
Argonautes, le siège de Troie et d'autres entreprises 
guerrières. Le génie des artistes d'Athènes et de Slcyone 
se nourrissait de la mémoire de ces exploits : les consa- 
crer, les éterniser, les ennoblir encore, tel était le but 
de leurs travaux : les Arts faisaient leur gloire de ser- 
vir la gloire nationale, et l'histoire inspirait tour-à-tour 
le poète, le sculpteur et le peintre. Mais les Grecs ont eu 
sur nous d'inappréciables avantages : leurs aï'tistes, 
libres comme les héros dont ils retraçaient l'image, 
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n'étaient jamais, en suivant eette route, ni enchaînés, 
ni détournés de leur véritable destination; leur reli- 
gion, leurs mœurs, leurs idées, tout leur permettait de 
suiyre uniquement Vimpulsion de leur talent, et d'al- 
lier toujours la beauté pittoresque au charme des sou- 
venirs nationaux ; m obéissant à un sentiment patrio- 
tique, le génie ratait indépendant ; fier du but qu'il se 
proposait , maître absolu de ne consulter y pour y 
^Ueindre, que sps inspirations et les lois de TArt, il 
créait, en Tbonnenr de sa patrie, des chefs-d'œuvre 
quHl n'aurait point produits s'il n'avait uni la liberté 
de l'artiste au patriotisme du citoyen. Ce n^est pas de la 
liberté politique que je veux parler, mais de celle que 
donnent les mœurs, la religion, les usages : ce serait 
une grande erreur que de penser que les Arts ne fleu- 
rissent que dans les républiques ; les faits prouvent le 
contraire : les artistes sujets d'une monarchie peuvent 
être, comme les Grecs, dévoués à la gloire nationale ; 
fiers de leur histoire et de leur patrie, ils peuvent pui- 
ser dans de tels sentiments la même verve et la même 
richesse; mais ils trouvent aujourd'hui dans les usages, 
dans les habitudes modernes, dans ces lois de conve- 
nance que notre état de société rend si impérieuses, 
des obstacles qui les empêchent de s'élever aussi haut 
que les Grecs vers cette beauté, premier but et loi 
suprême des Beaux-Arts. 
Qu'ils n'espèrent pas de les écarter en prenant leurs 



l 
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sujets dans Tantiquité : si, par là, ils sont plus libres 
sous certains rapports, ils n'auront plus ce foyer d'in- 
spiration et de verve qui n'existe que dans la patrie au 
sein de laquelle on est né, dans la religion à laquelle 
on croit, dans l'histoire à laquelle on appartient, dans 
les mœurs que Fou partage : quelques exemples parti- 
culiers ne prouvent rien contre cette vérité : il s'agit 
ici des Arts en général, et je n'en rends pas moins hom- 
mage aux talents supérieurs qui, dans un genre que je 
crois peu fécond et mal choisi, ont produit des morceaux 
admirables. Forcés d'ailleurs d'étudier presque unique- 
ment des statues, s'ils veulent donner à leurs composi- 
tions^quelque ressemblance avec l'antique, nos artistes 
tomberont inévitablement dans tous les inconvénients 
que j'ai eu occasion de faire remarquer, raideur, froi- 
deur, défaut de vraisemblance, de vérité, et mille autres 
dont nous ne nous douterons peut-être pas plus qu'eux, 
mais qui n'en seront pas moins dans leurs ouvrages. 

11 ne reste.donc, à mon avis, qu'un parti à prendre; 
c'est d'étudier avec soin par quelle route les Grecs sont 
parvenus à la perfection qui les distingue, les principes 
que suivaient et les moyens qu'employaient chez eux les 
artistes, et d'appliquer ensuite cesprincipes, ces moyens, 
à des sujets pris dans le monde moderne, qui est le 
nôtre, dans la nature telle qu'elle s'est développée de- 
puis la renaissance de la civilisation en Europe, 
ou telle qu'elle existe dans tous les temps, car il est 



ET DU SALON DE 4840. 65 

des sujets qui appartiennent à tous les pays et à 
tous les siècles : ce n^est qu'ainsi (jue nous pouvons 
espérer de parvenir à réunir jusqu'à un certain point 
cette chaleur^ cette vérité, sans laquelle un tableau ou 
une statue n*est qu'une toile peinte ou un marbre taillé, 
et cet idéal, cette beauté, sans laquelle les Arts ne sont 
plus les Beaux-Arts. Nous rencontrerons mille obstacles, 
et dinsurmontables, sans doute ; nous ne deviendrons 
peut-être jamais les rivaux des anciens; mais du moins 
serons-nous leurs émules , et cela vaut mieux que de 
rester leurs imitateurs. 

Et n'est-cç pas ainsi qu'en Italie les Arts se sont éle- 
vés à tant de gloire ? Ghiberti, Donatello, Michel- Ange, 
Raphaël, le Dominiquin, copiaient-ils Tantique, ou exé- 
cutaient-ils principalement des sujets pris dans Tanti- 
quité? Non, sans doute; ils Tavaient bien étudiée, 
et cette étude avait formé leur génie ; mais c'est 
dans rhistoire, dans les idées de leur temps que ce 
génie puisait sa fécondité, sa verve et la matière de ses 
ouvrages. La religion chrétienne, alors florissante, s'of- 
frait aux artistes avec son fondateur , ses apôtres, ses 
martyrs, objets d'amour, de vénération et de foi; ils 
s'en emparèrent : l'histoire représentait les apôtres et 
la plupart des saints comme des hommes simples , 
grossiers; ils furent idéalisés, ennoblis, et devinrent, 
sur le marbre ou sur la toile, des figures pleines de vé- 
rité et de grandeur. Marco, perché non mi parliP 
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(Marc , pourquoi ne me parles-tu pas?) disait Michel- 
Ange à une statue en bronze de saint Mare, chef-d'œn- 
Tre de Donatello : le saint George^ du même statuaire , 
était si admirable qu'il fut acheté pour servir de mo- 
dèle dans l'Académie royale de France à Rome. Ce n'est 
pas dans Fantique que Raphaël puisa ce caractère de 
diTinité et de pureté qui brille dans ses Vierges : 1^ 
Dominiquin n'y avait point trouvé son saint Jérôme: 
tous ces chefs-d'œuvre portent Pempreinte de la nature 
modifiée par les opinions et les sentiments qui r^ 
gnaient alors r tous ces grands maîtres , après avoir 
appris des anciens les lois, la marche et le but de l'Art, 
s'en servirent pour honorer, tantôt leur patrie, tantôt 
leur foi ; leurs productions furent belles en même temps 
qu'originales; et si elles n'atteignirent pas à toute 
la perfection de celles des Grecs, elles prouvent du 
moins que, malgré les obstacles qu'opposent à l'Art des 
circonstances moins favorables, le génie, dirigé par ce 
qui doit servir de règle, et enflammé par ce qui peut 
seul être une source d'inspirations, produit toujours 
des chefs-d'œuvre. 

Sans doute, certaines époques peuvent offrir des cir- 
constances beaucoup moins favorables que cejles où se 
trouvait alors l'Italie : le siècle de Louis XIV en a été 
un exemple; et cependant que de beaux ouvrages nous 
a laissés ce siècle, où un faux goût gêna et dénatura si 
souvent le talent des plus grands artistes l En général, 
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ne déâspéroQS jamais des efforts du génie, bien instruit 
de ce qu'il doit faire pour bien faire, connaissant les 
difQcultés qui Tarrêtent , et s'appliquant à les surmon- 
ter : rbomme supérieur a en l^^i-même des ressources 
infinies, inconnues du Yulgaire, et qui se développent 
au besoin : il fait des sacrifices , |1 se résout à n'être 
pas tout cp qu'il pourrait ê^rq, paais il reste ce qu'il 
est, et ses productions sont encore admirables. L'École 
octuetle a de grands avantages sur celle qui Ta précé- 
dée en Franpe ; je n'ai pas bespin de revenir çur tout 
ce qu'elle doit à la réformi^ qu'a opérée M. David : 
formée par Tétude. des plug parfaits luodèles à d'excel- 
lents principes de dessin , nourrie du sentiment du 
beau, qu'elle fasse de ces beur^uses dispositions une 
applicatiou moins servilement attacbée qu'elle ne l'a 
été jusqu'ici à l'imitation des statues ; que les artistes 
modernes qui ont bien étudié l'antique s'efforcent d'en 
transporter les beautés dans les sujets modernes; quand 
je dis mo^^ne^f j'entends notre histoire depuis plu- 
sieurs siècles, tout ce qui se rattache aux idées, à la 
religion , aux moeurs que nous pouvons appeler les nô- 
tres. Je suis convaincu, par exemple, couime je le disajs 
touH-rbeure , que la chevalerie, malgré le^ inconvé- 
nients inséparables de l'armure qui cpuvrajt en de cer- 
tains monieuts tout le chevalier, pourrait fournir beau- 
coup de sujets, et qu'uii graqd peintre, versé dans 
cette histoire, et se donnant des licences qu'on ne sau- 
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rait refuser aux Arts sans les asservir, tirerait, soit des 
faits historiques, soit des poëmes chevaleresques, tels 
que ceux du Tasse et de TArioste, de fort beaux ta- 
bleaux. Je n'en citersi qu'un exemple ; il sera pris dans 
le dernier chant de la Jérusalem délivrée , dans le récit 
du dernier combat que les chrétiens livrent aux infi- 
dèles ; c'est au moment où Soliman, sorti de la ville, 
porte la mort et l'effroi dans les rangs des soldats du 
vieux Raymond, comte de Toulouse : le comte, frappé 
lui-même, est tombé sans mouvement; ses troupes 
luient : le généreux Tancrède, blessé et couché dans sa 
tente, entend leurs cris : ail se lève, il voit le comte de 
a Toulouse étendu sur l'arène, ses troupes éperdues et 
(c fugitives. La valeur ranime ses forces languissantes, 
« et enflamme le reste de son sang. D'une main il saisit 
« son bouclier, dont l'énorme poids ne surcharge point 
« sa faiblesse ; de l'autre il prend son épée, et court au 
« combat. » — « Où f u yez-vous, s'écrie-t-il, malheureux ? 
« vous laissez votre maître aux fers du Sarrasin ! Les 
« armes de Raymond, suspendues dans ses temples, y 
« seront donc les monuments de sa gloire et de votre 
a honte ! Allez, retournez en Gascogne; dites au fils de 
a votre comte que son père est mort, et que votre fuite 
a a trahi sa vieillesse. — Il dit, et tout faible qu'il est et 
« sans cuirasse, il sert de rempart à mille guerriers 
c< armés et pleins de vigueur. De son immense bou- 
of clier il couvre Raymond ; là viennent expirer tous les 
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coups qu'on lui porte. De son épée le héros écarte les 
infidèles, et le vieillard respire sous son ombre. Bien- 
tôt Raymond se relève tout brûlant de colère et de 
honte^ etc.^ etc. ^ » 
Qu'un grand aitiste s'empare d'une description si 



i Eran pressa ail' albergo ove giaceva 
Il àuon Tancredi e i gridi entra s'udiro. 
Dal letto il fianco infermo egli solleua : 
Vieti sulla vetta e volge gli occhi in giro. 
Vede giacendo il conte, altri ritrarsi , 
Altri del tutto gia fugati e sparsi* 
VirtU ch'à valorosi unqua non manca 
Porche languisca il corpo frai, non langue; 
Ma le piagate membra in lui rinfranca , 
Quasi in vece di spxrïto e di sangue : 
Bel gravissimo scudo arma ei la manca ; 
E non par grave il peso al bracdo esangue; 
Prende con l'altra man Vignuda spada 
(Tanto basta a Vuom forte) e piU non bada. 
Ma giit sen viene e grida : — Ove fuggite, 
Lasciando U signor vostro in preda altrui f 
Dunque i barbari chiostri è le meschite 
Spiegheran per trofeo Varme di lui ? 
Or tornando in Guascogna al figlio dite 
Che mort il padre onde fuggiste vui — 
Coû lor parla; il petto nudo e infermo 
A mille armati e vigorosi è schermo, 
E col grave suo scudo, il quai di sette 
Dure cuoja di tauro era composto, 
E che aie terga poi di tempre elette 
Un coperchio d'acciajo ha sopraposto; 
Tien da le spade e tien da le saette , 
Tien da tutt^ arme il buon Raimondo ascosto. 
E roi ferro i nemici intomo sgombra 
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pittoresque; quMl montre Tancrède à demi nu, couvert 
d*une simple tunique, pfile, mais fort de son nom et de 
sa valeur, armé d^un bouclier et d'une épée, protégeant 
contre les musulmans, vêtus à Torientale, le vieux 
guerrier qui commence à reprendre haleine et à se 

relever, indigné de sa chute Il fera, si je ne me 

(rompe, un des plus beaux groupes qui puissent deve- 
nir le sujet d^un tableau, et ce groupe, bie^i encadré 
dans un fond un peu vaste, sera du plus vif intérêt pour 
nous autres chrétiens, descendants des croisés. 

Le Salon n'offre ai^cqn grand tableau de ce genre 
qui ait du mérite : les grandes compositions retracent 
toutes des événements de noire âge : j'en parlerai plus 
tard. Mais parmi les tableaux de chevalet, il en est beau- 
coup qui représententdes sujets tirés de la chevalerie 
et de l'histoire mode^^ne : quelques-uns sont bons; 
presque tous ont de l'attrait. M. Richard a peintflenn /F 
chez Gabrielle d'Estrées, jetant des confllures à M. de 
Bellegarde caché sous le lit, en disant : Il faut que iout 
le monde vive. Ce tableau, de très-petites dimensions, 

Si che giacesectiro et quasi all^ombra. 
Jiespirando rîsorge in spazio poco 
Sotto il fido riparo il vecchio accolto , 
E si sente awampar di doppio focOy 
Di sdegno il cor e dl vergogna il voUo. 
E drizza gli occhi accesi a ciascun loco 
Per rîveder quel fiera imdefu coït et, etc. 

Gernsal. liber., c. XX, st. 83. 
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est agréable à voir j il y a de Tesprit dans les poses et 
dans les têtes ^ mais elles sont faiblement dessinées ^ 
l'effet général est pâle et terne; M. Richard aurait 
mieux fait, ce me semble^ de donner à ses figures un 
peu plus de grandeur et de fermeté ; Tœil n'aime pus 
à être obligé de chercher les traits et Texpression. 11 
éprouve la même peine devant deux autres tableatix 
du même peintre : Bayard consacrant ses armes à la 
Vierge dans Véglise d'Ainay, à Lpûny et la Mort de saint 
Paulf premier ermite. Dans le premier, Téglise est 
belle, et la perspective fait de l'effet ; quelques figures , 
entre autres un prêtre qu'on voit par derrière et qui 
rallume un cierge , ont du naturel et de la grâce, mais 
en général elles sont perdues sous ces voûtes immen- 
ses ; on a quelque difficulté à découvrir Bayard, à saisir 
Tensemble de Taction. Quant à la mort de saint Paul^ 
c'est encore le même défaut ; on ne voit que Termite 
étendu et saint Antoine debout, les mains jointes, près 
de son corps. Peut-être y a-t-il eu, de la part du peintre) 
une intention ^irituelle à placer les petites figures des 
deux solitaires dans une grotte vaste et sombre, dont la 
teinte et retendue rappellent l'infini , la faiblesse de 
rhomme et toutes les idées religieuses qui doivent 
remplir ce saint asile ; mais il y a mis aussi les deux 
lions qui , suivant la légende , creusèrent la fosse du 
saint : ces deux lions sont, conune les deux ermites, 
fort rapetisses par l'immensité de Tantre , et ce n'est 



72 DES BEAUX-ARTS EN FRANGE , 

pas là ce qu'il fallait : c'est une chose merveilleuse et 
grande en soi que ces deux rois des animaux occupés à 
creuser la fosse d'un anachorète ; mais la petitesse de 
leur taille fait disparaître cette idée de grandeur : Tar- 
tiste s'était donné deux effets à produire ; peindre la 
force des lions et le néant de Tliomme : ces deux effets 
n'étaient pas conciliables. 

M. Yermay a mieux choisi ses sujets ; il a tiré de la 
touchante histoire de Raoul de Coucy un tableau agréa- 
ble. Raoul près de partir tombe aux pieds de Gabrielle 
et lui baise la main; Gabrielle la lui abandonne, mais 
l'effroi se mêle à sa tendresse : elle entend du bruit; 
c'est Fayel qui entre , et surprend les deux amants : 
cette composition est intéressante et d'un effet gracieux : 
il y a du sentiment dans les tètes; les draperies sont 
bien ajustées, mais Raoul est trop grand et Gabrielle 
n'est pas assez belle. Ce nom semble destiné à être mal- 
heureux : M. Bergeret a peint Henri IV chantant à Ga- 
brielle d'Eslrées sa romance : Charmante Gabrielle j et 
Ton croirait que l'artiste a voulu donner un démenti 
au roi, tant sa Gabrielle est peu jolie : pense-t-il donc 
qu'il soit nécessaire de prêter un air antique aux figures 
dont le costume n'est plus de mode ? Singulière ma- 
nière d'observer l'exactitude historique que de mettre 
la beauté des traits en harmonie avec celle des vête- 
ments. Dans les tableaux qui rappellent des noms ou 
des événements très-connus, ce qu'il y a d'essentiel à 
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conserver, c'est l'esprit, le caractère particulier de 
chaque figure, lorsque des données certaines nous en 
ont transmis la mémoire : ainsi les peintres auraient 
tort de changer les traits de Henri lY, de François I*% 
de la belle Féronnière; mais lorsque le défaut de 
monuments et Topinion générale leur laissent une 
latitude à peu près entière, ils en doivent user pour 
embellir : tout autorisait M. Bergeret à faire de Ga- 
brielle une beauté pai faite; pourquoi a-t-il voulu la 
rendre ressemblante à tous les vieux portraits ? 

Pourquoi M. Vermay, en revanche, nVt-il pas con- 
servé fidèlement, dans son tableau de la Naissance de 
Henri /F, les expressions et les caractères de têtes que 
son siget même semblait lui prescrire ? Jeanne d'Âl* 
bret vient d'accoucher : elle a chanté Pair béarnais : 
son père, Henri d'Albret, lui remet, suivant sa pro- 
messe, une chaîne d'or magnifique , et lui dit, en fai- 
sant emporter Venfant : Voilà qui est pour vous, ma 

fille, et ceci est pour moi. J'ai vainement cherché dans 
les figures la trace de ce mot et des émotions qu'il dut 
exciter : Jeanne , couchée dans son lit , ne paraît pas 
assez regretter son enfant : la tête de Henri n'est pas 
assez significative; celles des femmes qui entourent 
l'accouchée le sont davantage et pourraient l'être encore 
plus. En tout, ce qui me parait manquer dans ce ta- 
bleau, d'ailleurs bien composé et d'un effet agréable , 
c'est de l'esprit. 11 y en a beaucoup, au contraire, dans 
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« 

un tableau de M. Revoil^ qui représente Charle$-Quini 
refusant de reprendre son anneau qu^a releyé la du- 
chesse d'Étampes, dont il veut s'assurer la fareur : cette 
composition est pleine d'intentions spirituelles; la tête 
de François P' est fort noble ; si le faire du peintre était 
plus large> moins léché, si les expressions de ses figures 
ne paraissaient pas un peu cherchées et trouvées à 
force de recherches, on pourrait espérer beaucoup de 
son talent. 

Je passe rapidement sur ces tableaux et sur une foule 
d'autres du même genre, parce qu'ils sont peu féconds 
en idées utiles et intéressantes sur ce qui fait le but 
principal de cette brochure, sur les Arts en général, 
leur domaine, leurs ressources et le caractère de notre 
École. Je dois dire cependant que les connaisseurs 
seront fâchés, si je ne me trompe, de Yoir s'introduire 
dans les tableaux de chevalet un fini minutieux, une 
charlatanerie d'agréments qui pourrait bien dégénérer 
en une petite et fausse manière. Cette recherche exces- 
sive détruit la simplicité et Ténergie ; car il y a une 
énergie de vérité inconciliable avec tant de soins et 
de détails : heureusement le salon même fournit des 
objets de comparaison qui font sentir la supériorité 
d'une manière plus franche et plus hardie. Le premier 
et le plus remarquable est, sans contredit, un tableau 
de M. Granet, représentant Stella en prison à Rome. 
On sait que ce peintre n'y passa que quelques heures^ 
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et qae, pendant ce temps, il s^amusa à esquisser sur le 
mur, arec un charbon; une image de la Vierge tenant 
entre ses bras TEnfant-Jésus. Stella^ debout sur une 
table et les fers aux pieds, trace cette esquisse : les pri- 
sonniers qui l'entourent, saisis d'admiration et d'éton- 
nement; contemplent son ouvrage ; le geôlier lui-même 
le regardé : ûii seul hoiiiiné, éteiidii sûr le dèvàiit dii 
tableau, et atterré par une sentence de mort qu'il vient 
de recevoir j ne prend aucune part à Tenthousiasme gé- 
néral. Jamais scène ne fut plus heureusement conçue, 
mieux disposée et mieux exécutée : la flgiii^ de Stella , 
vue de proâl, est noble et bien posée ; celles des autres 
prisonniers sdnt pleines de vérité, d'attention ; leur im- 
mobilité est animée : point de gêne dans les attitudes , 
d'exagération dans les expressions ; ils adorent la Vietge 
en admirant le peifatre : tout se rapporte à l'esquisse dé 
celui-ci, et peut-être M« Granet a-t-il eit tort de ne pas 
soigner la beauté de cette esquisse^ pour expliquer slux 
spectatetirs, en produisant sur eux un effet ansUogue ) 
l'effet qu'elle produit sur les assistants : on ne Voit pas 
assez la causé dé leur admiration ; on l'aurait vue si 
l'esquisse eût été belle. Malgré ce léger défaut, ce tableaU 
est du plus rare mérite; beaucoup d'esprit se joint dans 
les figures à un Naturel parfait; le faire en est large ^ 
ferme, et cependant fini : un talent sûr, original et vrai, 
se fait reconnaître dans les détails qui^ loin de détour^ 
ner et dé diviser l'attention dti spectateur, concoU-" 
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rent tous à la fixer sur Tensemble. En changeant un mot 
à un yers de Perse, on serait tenté de dire à beaucoup 
de peintres modernes j en les appelant devant ce ta- 
bleau , 

Naturam videant^ iniabescantque relictâ, 

« Qu'ils voient la nature, et qu'ils sèchent de douleur de Tavoir 
abandonnée. » 

On pourrait le leur répéter, bien qu'avec quelques 
restrictions, en leur montrant les tableaux de M"« Les- 
cot. Son petit Mendiant à demi nu me parsdt un chef* 
d'œuvre de grâce, de naïveté et de vérité ; grâce sans 
recherche^ naïveté sans insignifiance, vérité sans cari* 
cstture : cela serait gracieux et naïf, même à côté du 
petit Tireur d'épine. On voit un autre Mendiant , un 
Guincataro et deux stations de Piferari devant une 
madone , qui offrent les mêmes mérites , quoique 
peut - être •à un degré inférieur. Dans le Capucin 
donnant une relique à baiser à une jeune fille , la 
jeune fille est mal dessinée; mais sa mère, placée 
derrière elle, a de la vérité. Enfin, Mlle Lescot a un 
tableau d'une plus grande dimension, représentant 
une Prédication dans l'église de Saint-Laurent hors 
des murs, à Rome, où l'on reconnaît le même talent : 
un peu de crudité dans les tons n'empêche pas que la 
couleur n'en soit en général bonne et vraie. De l'origi- 
nalité, de la simplicité, une observation fidèle de la 
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nature, voilà ce qu'on trouve dans ces petites compo- 
sitions et ce qu'on cherche vainement dans de grands 
tableaux. 11 semble qu'en remontant du petit au grande 
on voie peu-à-peu ces mérites décroître, les figures 
prendre de la raideur, de l'apprêt, en s'efforçant de 
devenir nobles, et trahir clairement cette influence de 
la sculpture sur la peinture qu'évitent les peintres de 
petits tableaux, parce qu'ils étudient plus la nature que 
les statues. 

Nous observerons cette gradation en arrivant aux 
grandes compositions qui représentent des sujets tirés 
des événements contemporains. Un homme d'esprit a 
fait remarquer * qu'on y avait employé la figure fort 
au-dessous de^nature plus souvent que les années pré- 
cédentes, et cela avec raison, ajoute-t-il. « Cette dimen- 
<c sion, qui convient seule aux représentations d'une 
c( nature commune et naïve, convient mieux qu'aucune 
ce autre aux scènes composées de personnages d'un 
a genre noble, mais qui sont nos contemporains, vêtus 
« de l'habit moderne, et auxquels on ne peut, à cause 
c( de ce vêtement, prêter les formes idéales et gran- 
<c dioses sous lesquelles les personnages de l'antiquité 
«c nous ont été en quelque sorte transmis par les ar- 
<i listes. Les scènes tumultueuses, celles dont la dispo- 
« sition n'est pas entièrement au choix de Fartiste, 

1 Journal de ^Empire du il septembre iSiO. 



7S DE8 BEAUX-ARTS EN FRANCE , 

a celles dans lesquelles il entre nécessairement beau- 
a coup d'accessoires et de grands accessoires, des clie- 
<( vaux^ des édifices, de vastes fonds, etc. , sont aussi 
« extrêmement difficiles à bien rendre avec des per- 
c< sonnages de grandeur naturelle. Ce n'est qu'à l'aide 
« de toiles énormes cpi'on peut exécuter de cette ma- 
c< nière des tableaux de batailles; autrement la scène 
a trop resserrée ne présente que quelques épisodes 
« détachés d'une action générale; les accessoires encom- 
« brent la toile ; les personnages principaux qui ne 
a sont pas ceux qui agissent le plus, mais dont la gran- 
c< deur et l'importance consistent dans Fensemble et 
« l'étendue de l'action à laquelle ils président, parais- 
a sent privés de leur avantage et ne produisent qu'une 
« partie de l'effet qu'on en doit attendre, etc. » 

N'est-ce pas là évidemment le défaut d'un tableau de 
M. Gros, que j'ai déjà cité, et qui représente Y Empe- 
reur haranguant ses troupes à labataille des Pyramides? 
A peine la toile a-t-elle pu contenir deux ou trois offi- 
ciers, quelques soldats et quelques ennemis : cela 
répond-il aux grandes idées que réveille le sujet? Toute 
la chaleur, toute la vérité du pinceau de M. Gros ne 
sauraient faire oublier un tel inconvénient. Que l'on 
compare son tableau avec un autre où M. Rœhn a peint 
dans de petites dimensions le Bivouac de S. M. l'Em- 
pereur sur le champ de bataille de Wagram dans la nuit 
du 5 au 6. Quel effet différent! ici tout est bien propor- 
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tionné } la toile contient beaucoup d'espace, beaucoup 
de figures. 8. M. Pflmpereur, endormi sur une chaise, 
près du feu, les bras croisés, la tête baissée, une Jambe 
étendue sur une tablé , éclairé par le reflet de la 
flanune, est entpuré de tous les officiers de son état- 
major, debout, les yeux fixés attentiYement sur leur 
général qui , mên^e dans son sommeil, occupe toutes 
leurs facultés, toutes leurs pensées ; sur la gaucliie, S. E. 
le prince de Neuchâtel, assis devant une autre table, 
expédie prompteipent des ordres : cette composition, 
pleine de vérité, d'unité, d'activité, de silence, à quel- 
que chose d'imposant qui frappe les spectateurs les 
plus simples, et donne à penser aux plus réfléchis. Aga- 
memnon veille quand tout dort : Racine a tiré de là de 
fort beaux vers^ c'est Fimage des soucis qui accompa- 
gnent la puissance : ici, l'Empereur dort et tout veille; 
c'est limage de la puissance elle-même. M. Rœhn en a 
profité avec beaucoup d'art : je crois qu'il aurait eu 
tort de donner à ses figures la stature héroïque ; la 
scène eât été rétrécie, et par conséquent l'impression 
quelle produit aflàiblie ; le mauvais effet inséparable 
du costume moderne, senti plus fortement, aurait nui 
à celui des poses et des têtes ; Partiste n'aurait que très- 
difficilement conservé ee naturel, cet abandon qu'il a 
su mettre dans la figure de Sa Majesté ; enfin, sa eom- 
position serait peutrêtre devenue confuse, et dès-lors 
l'ensemble était perdu i car, quoi qu'^n en dise, une 
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composition mal ordonnée est un grand, un très-grand 
défaut dans un tableau qui est fait pour qu^on le voie, 
et pour qu'on y yoie clair. Les tableaux sont faits pour 
ceux qui s'y connaissent^ d'accord; mais si ceux-là 
seuls les jugent, le public a droit d'en jouir, et son suf- 
frage n'est pas si insignifiant qu'on se plait à le dire. 
Les artistes ne savent pas ce qu'ils perdent à négliger 
la composition; ils ôtentà ceux qui ne regardent qu'en 
passant Penyie de s'arrêter, et à ceux qui regardent 
attentivement le plaisir de contempler sans gêne, à 
leur aise, d'être charmés tout d'abord, a C'est du pre- 
et mier coup d'oeil, dit Lessing, que dépend le plus 
a grand etTet. S'il nous oblige à réfléchir péniblement 
« et à deviner, le désir que nous avions d'être intéres- 
« ses se refroidit : pour se venger de l'artiste inintelli- 
« gible, on s'endurcit contre l'effet de l'expression, et 
« alors malheur à lui si, pour augmenter cet effet, il a 
« négligé la beauté ! nous ne trouvons plus dans son 
<( ouvrage aucun charme qui nous engage à nous y 
« arrêter ; il ne nous plaît pas dans ce qu'il offre à 
c< notre vue, et nous ignorons ce que cette vue doit 
« nous donner à penser. » 

Celte réflexion, d'ailleurs si juste, ne semble-t-elle 
pas adressée à M. Girodet? J'ai déjà parlé de son tableau 
de la Révolte du Caire, des beautés qu'il y a semées, 
et entre autres du talent avec lequel les six figures qui 
forment le groupe principal sont disposées relative- 
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ment à Faction; mais ce talent^ ce mérite^ il faut les 
chercher. Pourquoi? parce que l'artiste a embarrassé sa 
composition de figures inutiles; parce que les plans de 
derrière, à la droite du spectateur, sont surchargés 
d'armes, de mouvement, de combattants entassés, con- 
fondus, où Tœil se perd, se fatigue, et oublie d'admi- 
rer ce qu'il y a de vraiment admirable dans les plans du 
devant. Défavorablement prévenu, le spectateur trouve, 
les expressions outrées ; et comme la beauté leur est 
quelquefois sacrifiée, il se retire mécontent et injuste 
envers un homme de génie. Qu^arriverait-il, au con- 
traire, si M. Girodet eût mis dans sa composition plus 
d^ordre et de clarté, s'il en eût retranché des figures inu- 
tiles, s'il eût dégagé de la mêlée le côté de l'Arabe nu 
comme il en a dégagé celui du hussard français? il 
arriverait ce qui arrive devant le tableau de M. Gérard, 
représentant la bataille et Austerlitz ; le spectateur, 
charmé par un ensemble net et bien entendu, senti- 
rait d'abord les beautés, en jouirait, et deviendrait par 
là plus indulgent pour les défauts qu'il pourrait décou- 
vrir ensuite; dans l'ouvrage de M. Girodet, ce 
sont les défauts qui frappent d'abord; les beautés 
ne se font reconnaître que plus tard à des yeux exercés; 
et les connaisseurs ont beau les vanter, le public, qui 
juge d'après la première impression, ne veut plus y 
croire. Lequel des deux peintres entend le mieux ses 
intérêts, celui qui se montre d'abord aux gens par son 
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mauvais côté, ou eelui qui les prévient suMe-champ 
en sa foveur? 

C'est M. Gérard, sans doute ; et les éloges unanimes 
quUl a obtenus en rendent témoignage ; on reconnaît 
en lui un artiste qui, avant d'être peintre, est homme 
de sens, et qui compose son tableau avec son jugement 
avant de l^xécuter avec ses pinceaux. Quelle sagesse 
dans l'ordonnance générale et quelle adresse dans la 
combinaison des groupes, dans les poses des figures, 
pour conserver la clarté au milieu d'une scène si vaste ! 
Les deux parties du tableau sont bien liées dans l'ac- 
tion, et cependant assez distinctes pour que IHntervalIc 
qui les sépare repose Pœil du spectateur qui parcourt 

t r 

rapidement la toile : les devants ne sont pas encom- 
brés, et les plans de derrière, dégradés avec art, à tra- 
vers les jambes des chevaux et des hommes, laissent à 
l'imagination la liberté d'étendre la scène, et la dispen- 
sent de se voir contrainte à en entasser les acteurs sur 
un même point. L'ordre agrandit V espace, a-t-on dit 
avec autant de finesse que de vérité; le tableau do 
M. Gérard en est une preuve visible; rien d'embar- 
rassé, rien de confus, malgré cette prodigieuse quan- 
tité de grandes figures, de chevaux, de bagages, etc. 
L'artiste a-t-il voulu donner à un personnage quel- 
conque un intérêt particulier? lll'a dégagé, et présenté 
d'une manière nette pour que rien ne nuisît à l'effet 
qu'il se proposait de produire; témoin ce soldat ren- 
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jfsni pr8flM|U6 saqs lea pieds du cheval du général 
Rapp, cet Autrichien étendu sur un canon, et surtout 
ee Mfmidudi qui ^ute à bas 4e son cheviil abattu, et 
dont ^expreasion est si animée que l'on croit en-* 
fendre une ooqversation entre lui et son compagnon 
eipirant. 

Que dire enfin des deux figures principales, deTheu* 
rau contraste qu'a établi le peintre entre l'élan de 
Fona et le calme de Tautre î Le général Rapp arrive ; 
U vîeçt ww>WfT k TEmpereur que la gar4e impériale 
Tomê fist repQuaaée : son cheval, l^ncé au plein galop, 
f'^rétd toutrJHïûup devant Sa Majesté : le généreux anir 
naaly iùpasé de plusieurs coups de sabre, semble parta- 
ger la joie de soi^ msûtre blessé lui-même : celui-ci le 
retint* le ^ti^t sur les jambes de derrière, et, de 
l'uir d'un guerrier trop échauffé encore pour que l'or- 
gueil de la victoire ait remplacé sur son front l'ardeur 
qu'il portait aucoinbat, il déclare son heureuse nouvelle 
à rgmpfmi|r ira^quillement assis sur ui} cheval immor 
bile, #t ne lui répondant que par un air de satisfoction 
cabi}^ lséfm^^ 0W QOQ visage. Que rimagiûation eue 
plfllfi tout s^p pouvoir à se représenter un g i*oupe si 
beuieusement eonç^i; qu'elle en anime à son gré les 
figures, qu'elle leur donne l'expression la plus saisisr 
saute etlji plus vraie, elle ne surpassera pas le travail du 
peintre ; que le jug^ent vienne ensuite en examiner 
les diverseï parties, il reconnaîtra partout la trace d^ine 
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raison sûre et d'un sens exquis ; qu'un connaisseur^ 
épris de la beauté, jette à son tour sur ce tableau des 
regards exigeants, il n'y verra ni exagération ni figures 
hideuses, et il saura gré au peintre des efforts qu'il a 
faits pour mettre du beaulà où le beau pouvait trouver 
place : la tête du général Rapp est remarquable souis ce 
rapport. 

Tant de beautés, et des beautés si rares, doivent 
faire excuser quelques défauts dans la distribution de 
la lumière qui n'éclaire pas assez les premiers plans, 
dans des mains un peu faiblement dessinées, dans le 
cheval de TEmpereiur, qui me parait un peu raide : ce 
ne sont là que des défauts de détail, et ils se perdent 
dans un si bel ensemble : ne vaut-il pas mieux mettre 
ainsi les beautés dans Tensemble et quelques défauts 
dans les détails, que de placer dans les détails des beau- 
tés du premier ordre, et dans Tensemble de grands 
défauts? Les dessinateurs attachent , et avec raison, 
beaucoup d'importance à ce qu'une figure particulière 
soit bien dessinée, bien posée, bien en ensenible; les 
ombres et le fini ont à leurs yeux peu de valeur. Ven- 
semble d'un tableau, c'est sa composition : la mal ordon- 
ner, c'est pécher contre la raison qui est la correction 
de la pensée, comme la pureté du trait, dans une 
figure, est la correction du dessin : pourquoi nos 
artistes, qui mettent à l'une un si grand prix, se croi- 
raient-ils en droit de négliger l'autre? J'ai déjà dit com- 
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bien ils y perdent : on faisait à ce sujet, dans le Publi- 
ciste du 30 septembre 1810, des réflexions que je ne 
puis m'empêcher de croire fondées : a Dans un tableau 
« bien composé; disait-on, ce n'est pas le mérite de la 
« composition qui plaît et qui se fait remarquer au pre- 
c( mier coup d'oeil; il laisse tous les autres mérites 
« d'expression , de couleur, etc. , produire sur nous 
c( l'impression qu'en doit attendre Vartiste ; et ce n'est 
c( que plus tard, lorsque la raison cherche à se rendre 
a compte du plaisir qu'elle a partagé et en quelque 
a sorte à le juger, qu'elle en découvre la cause prê- 
te mière dans cette ordonnance sage, naturelle, bien 
« pensée, bien calculée, qui, mettant le spectateur à 
c( l'aise devant le tableau qu'il contemple, lui a permis 
(c de jouir de toutes les beautés de détail avant de s'aper- 
a cevoir qu'il devait la facilité et la douceur de ses 
a jouissances à l'harmonie et à la perfection de l'en* 
a tente générale. Il est donc possible et même naturel 
« de ne pas être frappé d'abord du mérite de composi- 
te tion d'un tableau, bien que ce mérite lui appartienne 
« et contribue beaucoup au plaisir que sa vue nous 
a fait éprouver ; mais ce qui me parait impossible, c'est 
ce de jouir sans fatigue et sans gêne des beautés d'exé- 
a cution partout où ce mérite-là manque. Voilà pour- 
cr quoi nous admirons à loisir les tableaux du Poussin 
<c et de Raphaël, sans songer à chaque instant qu'ils 
cr sont parfoitement composés; tandis que, pour décou- 
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c f ri? un i^rmd lalept àm% d'wtrai tableaux hhiîiis 
i( parfaite à ^t ^ard, noua aTona beaoîi} de les étudier, 
fk et de noua dire q^'ï^ peut ae trouTer i côté dHiq 
ti pareil défaut, i» 

Aussi y ftirt-il deux eboaea que je r^rette presque éga- 
lement : une bonne ccmiposition là où je trouve une 
exécution parfaite, et une- bonne exécution là eu je ^eis 
une compoçition bien pensée. Le Salen eftpe plqsieurs 
exemples de ce dernier cas, entre autres un tableau de 
M. Lacpoix, non numéroté, et représentant Mwêop 
f^pochant à Paris la lâeketé damf Vafjfa^rkmênt d^Mi-- 
léne; p'esty dit^op, Touvr^age d'un jeune hcanme qui 
débute ; c'est, à coup sûr, cplui d'un homme de sens : 
Paris et Hélène sont assis, les yeux baissés, le visage 
GouYert de bonté; Hector, debout à l-entrée de F appar- 
tement, leur parle avec indignation ; les femmes d'Hé- 
lène, étonnées, lèvent seules la tête pour regarder le 
héros; c'est une scène simple, bien ordonpée; les 
expressions ont de la justesse : la couleur même a 
quelquefois de la yérité; mais le pinceau manque 
de fermeté et le dessin de correction; ce sont de 
grands défauts : si M. Lacroix s'en corrige en pour 
suivant ses études, il doit parvenir à faire de bons ou- 
vrages. 

Un tableau de U. Hersent, dont le sujet est Fénelon 
ramenant à un paysan sa vqche égarée, quoique mi§ux 
dessiné et mieux peint^ est dans le même ca^ : la isopi- 
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fm^m m Sll ««0^1 9imtl^, Hdtai^Ue > left tèt^a ont de 
reprît, de I4 véi^té 1 la figure 4^ pays^B qui tombe j^ 
g^^QS:! pmf baiser la maia du digae ar^oberâque, cs^ 
pl^e d -m atmadoa respecti^eux ; les expre^ions sont 
Yirtô^ »i fiûQYeaabjfes; mais rartisto ne parait sftp ai 
de Sûa crayoa ai i^e soa placean : ^ussi sa maïUè^e 
a'eatrelle poiat ferme. J*ai parlé de ces deux petits 
taUtoaux parce qu'cA ae saurait, à mea avis, trop 
eacpurager le boi) seap, d'autaat qu'il devieat rare. 

Il y ea a beaucoup, et du meilleur, car il est aeooai- 
pagaé 4'ua irrai tal^t, dans ua tableau de M. Lejeuae, 
qui représeate la bataille de SomQ-Sierm, en Castitte:^ 
M. Lejeuaq est dç nombre de ceux qui oatadopté, peur 
les ^etfi aatioaaux, les figures^ de petites dimeasioas, 
et peutrètre celui qui les a employées avec le pluii de 
aueeèa ; pa a remarqué daa&i tous ses ouvrages bequ^ 
eûup d'esprit, de variété daas les expressioas, daas les 
poses, beaucoup d^asem))}e et d'eifet daag la c(»aposi- 
tioa I les méa^es mérita reparaisseat daas soiii aour 
veau tableau -, les ^evaats soat pleias, saas êtfe eacom-* 
brés j les^gur^, d'ua boa style, oat à-larfois du aaturel 
et du fiai, du mouvemeat sans trivialité ; la perspective 
est biea çateadue; Pœil suit la gradati<^i des plaas 
aveo d'autaat plus de plaisir quHl la cherche quelque- 
fois ea vaia daas les tableaux de aof plus graads 
artistes. Il pie semble que aeus retrouvoas eapore ici 
riafluQBoade Pétude de la sculpture sur rÉeole. Aecou- 
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tumés à étudier dans les statues des figures isolées^ nos 
peintres négligent trop Tart de les grouper et de les 
placer convenablement dans l'espace : leurs yeux savent 
mieux juger des formes que des distances et des effets 
de l'air dans la nature : ils ont appris à bien exécuter 
chaque figure séparément, et lorsqu'ils ont à rassem- 
bler beaucoup de figures dans un même lieu, leurs 
tableaux se ressentent de ce caractère de leurs études ; 
aussi passent-ils, en général, trop rapidement des pre- 
miers plans aux derniers; témoin le tableau de M. Gi- 
rodet, où, au-delà du quatrième plan, il n'y a presque 
plus de perspective; témoin surtout la figure d^un 
sapeur dans le tableau de M. David, qui représente le 
Serment des troupes après la distribution des aigles. 
D'après la gradation des plans, le bras de cette figure 
se prolonge à plus de six pieds au-delà du corps : il est 
évident que le peintre, après avoir dessiné son sapeur 
tout seul , a oublié de le rapporter convenablement à 
ceux qui le louchent. S'il était possible qu'un sculpteur 
voulût représenter une action comprenant un grand 
nombre de personnages ou même de groupes , il les 
exécuterait séparément et les mettrait ensuite dans un 
lieu quelconque, à la distance et à la place prescrites 
par les circonstances de Faction : nous aurions alors en 
marbre une représentation fidèle de la scène; on dirait 
que nos peintres font d'abord comme le sculpteur; mais 
n'ayant à leur disposition qu'une surface plane, et ne 
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connaissant pas assez ks effets de perspective qui sup- 
pléent au défaut de profondeur y ils placent souvent 
mal leurs figures ; et même quand elles sont bien pla- 
céeSy ils ne les entourent pas d^assez d^air, d'assez de 
vapeur, pour faire sentir comment elles se groupent , 
avancent, reculent et occupent chacune, sur le théâtre 
de l'action, une place que rendent distincte et les plans 
et la manière dont ils sont éclairés. Ils réussissent bien 
quelquefois dans les quatre ou cinq premiers plans 
quMls étudient avec soin ; au-delà ils échouent. Pour- 
quoi ne rencontre-t-on pas ce défaut dans les compo- 
sitions de M. Gros ? parce que M. Gros est un peintre 
éminemment original, dont le talent est tout vérité, et 
qui, moins occupé que ses rivaux de la noblesse du 
style, s'attache à observer et à retracer la nature ; aussi 
la connsut-il mieux : ses lointains sont vrais, ses plans 
se dégradent bien, ses figures se marient bien avec l'air 
qui les environne ; ses contours ne sont ni secs ni raides. 
Les contours du corps humain, ou de ses vêtements, et 
ceux des statues de marbre, se détachent dans l'atmo- 
sphère d'une manière toute différente : susceptibles de 
mouvements et d'ondulations, changeant parfois de 
couleur et d'apparence, les premiers se fondent davan- 
tage et plus doucement que les seconds avec le fluide 
vaporeux au sein duquel ils vivent et s'agitent : il y a, 
si je puis me servir de cette expression, plus d'affinité 
entre Pair et le corps de l'homme qu'entre Pair et le 
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mHïbre', une figure humaine, seule au milieu de l'es- 
pace, ne parait ni aussi isolée, ni aussi tranchante sur 
le fond y qu'une statue. Cette différence deyient sensi- 
ble quand on compare le Pyrrhus et AnàrùmaqMj de 
H. Guérin, avec les tableaux de M. Gros; par exemple , 
avec sa Reddition de Madrid : j'admire beaucoup YAn- 
dromagu^; mais je ne puism'empêcher de trouyer , dans 
la manière dont le peintre a détaché ses figures du fond, 
quelque chose qui rappelle le statuaire : il les a, si j'ose 
le dire, trop séparées de Pair qu'elles respirent ; cet air 
doit pénétrer leurs vêtements , et jusqu'à leur peau ; 
c^est leur vie» leur haleine ; elles mourraient , si on 
rotait; et Yoilà ce que je ne sens pas devant le tableau 
de M. Guérin : il y a de Pair dans la salle, mais il n'ap- 
proche pas des personnages, ne les touche pas, ne sort 
pas de leur bouche, ne produit pas sur eux, sur leur 
costume, une impression quelconque ; tandis que de- 
vant le tableau de M. Gros, je crois voir des êtres vivants, 
animés, dont les contours sont modifiés par Pair qui 
les entoure, qui est leur élément, qui pénètre à travers 
leurs pores. Cette apparence ajoute une nouvelle vérité 
à celle des expressions, des attitudes, et il en résulte, 
dans le groupe entier des Espagnols suppliants, une 
souplesse, une chaleur admirables ; tandis que H. Gué- 
rin a peut-être laissé dans ses figures un peu d^mmo- 
bilité et de raideur. Ce défaut est né sans doute de 
r étude des statuts; et cependant combien les Grecs 
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recommandaient à laurs artistes d'éviter la sécheresse 
et la raideur des lignes droites ^ I 

L'esquisse de la Bataille de Wagram, de M. Gros, peut 
fournir un nouvel exemple de la verve et de la vérité 
de son pinceau ; le style en est pur et même noble. En 
général; cet artiste semble avoir donné cette année un 
soin particulier à la correction du dessin, et ce soin a 
prouvé qu'il ne le cédait à personne dans cette impor- 
tante partie de l'Art. Son esquisse de Wagram fait tort 
à quelques autres batailles de mêmes dimensions pla- 
cées auprès^ et qui cependant ne sont pas sans mérite ; 
comme la Bataille de Rivoli^ de M. Yernet ; la fin de la 
Bataille d'AusterlilZy de H. Meynier; la Prise de Ratisr 
bonne, de M. Thé venin ^ la Bataille d'Ebersberg, de 
M. Taunay, etc. Forcé de me borner dans cet aperçu 
rapide, je n'entre dans aucun détail sur ces tableaux, 
que recommandent assez les noms de leurs auteurs , 
pour pouvoir dire un mot des portraits et de l'exposi- 
tion des statues. 

A Tbèbes, une loi condamnait à une amende tout 
peintre qui avait fait un mauvais portrait *. Que de 
gens seraient intéressés à s'opposer au retour de cette 
loi rigoureuse 1 II n*y a personne aujourd'hui qui ne 
fasse faire son portrait, et aucun artiste qui, lorsqu'il a 



t Recherches iur Vart statuaire^ p. S|74. 
* Muàsu var. Hist,, 1. IV, c. 4. 
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fait un portrait y ne le yeuille mettre au Salon : vic- 
times de ces deux vanités, que deviendront les regar- 
dants ? comment le public se formera-t-il un goût sûr 
et éclairé ? Les connaisseurs savent choisir ; mais le 
public ne sait que voir, et c'est en ne lui faisant voir 
que de bonnes choses que les anciens Pavaient rendu 
connaisseur : il faut convenir que nous ne suivons pas 
leur exemple. La salle d'entrée et les embrasures des 
croisées de la galerie d'ÂpoUon sont remplies des por- 
traits les plus décidément médiocres ou hideux que 
Toeil puisse voir et Tesprit imaginer. C'est avec un vif 
sentiment de plaisir que Ton aperçoit^ au bout de la 
galerie d^Âpollon, le beau portrait de M. de Chateau- 
briand, par M. Girodet, dont j'ai parlé, et qui, bien 
qu'un peu noir, frappe vivement par la vérité de Timi- 
talion, la noblesse et l'énergie du style. Alors on se sent 
à Taise; on entre dans la grande rotonde, et bientôt les 
magnifiques portraits qui se présentent font oublier un 
premier moment fâcheux. Le plus parfait est peut-être 
celui de madame la comtesse de P...,, en pelisse et robe 
de velours 6tew, par M. Girodet ; vérité de ton, élégance 
des contours, grâce et fini du pinceau ; tout s'y réunit 
pour rappeler la manière des maîtres de l'École ita- 
lienne, et surtout les belles têtes de Léonard de Vinci, 
comme celle de la belle Féronnière; on y reconnaît 
cette harmonie suave sans mollesse, cette pureté sans 
raideur, cet heureux talent de conserver toutes les 
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beautés de la nature, en y ajoutant celles de la perfection 
de PArt : il n^est aucune galerie qu'un tel tableau ne 
pût orner. M* Girodet a exposé aussi le portrait d'une 
jeune personne tenant un bouquet de violettes, dont la 
tête est charmante. Ses autres portraits de femmes pè- 
chenty à mon avis, par la couleur qui en est un peu 
grise et morte. 

M. Gérard s'est surpassé lui-même dans le portrait 
de madame F....; elle est debout > au milieu d'un pay- 
sage ; grâce et yérité, yoilà ce qui frappe, à la vue de 
ce tableau, les moins connaisseurs : le pinceau de M. Gé- 
rard a répandu sur toute la figure une douceur, une 
souplesse et une noblesse charmantes; les accessoires, 
ajustés à merveille, en augmentent encore l'effet , et 
concourent à cette harmonie générale dont aucun ar- 
tiste peut-être n'entend aussi bien les secrets. Parmi 
lesportraitsen buste, celuide son A, fi. leprincede Ponte- 
Corvo, prince royal de SuèdCy et celui de M. Redouté , 
m'ont paru les plus remarquables, l'un par une grande 
fermeté, une extrême chaleur de pinceau , Tautre par 
une vérité et une simplicité rares. 

M. Prud'hon a exposé deux belles têtes, un portrait 
d'homme et une têle de Vierge; cette dernière surtout 
est d'une grâce très-séduisante : Fexpression en est 
douce, timide , pleine de jeunesse et de pureté; la cou- 
leur en est brillante, peut-être trop ; il y a beaucoup 
d'art et un peu de manière dans cette extrême suavité 
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de pinceau qui dégénère si facilement en mollesse : à 
force de fondre les contout*s ^ de ne rien arrêter; de né 
présenter à Toeil que des formes indéterminées, on 
tonibe dans un Tague> une incertitude qui mènent à 
Fincorrectiôn ; et quant au coloris, son éclat, lorsquMl 
n'est pas uni à de Ténergie, nuit souvent à la rérité. 

Enfin, M. Robert-Lefèvre n*est resté en arrière de 
personne : son Portrait en pied de madame la com 
tesse D... est charmant; la pose en est agréable^ la 
couleur vraie, le fond et les accessoit^s bien entendus. 
Celui de S. M. V Empereur et la Tête d'Étude qui s'y 
rapporte, sont d'une ressemblance frappante et peints 
à merveille : j'en pourrais citer plusieurs autres où 
l'artiste a soutenu dignement sa réputation. 

Après avoir indiqué séparément les ouvrages des 
peintres les plus distingués, je dois dire que parmi les 
portraits du second ordre, il en est, et en grand nombre, 
de fort agréables, bien dessinés, bien peints, d'un bon 
effet, quelquefois un peu durs, d'autres fois un peu 
mous ) mais donnant une idée fort avantageuse du ta- 
lent de l'auteur. Tels sont ceux de M. Riesener, ceux 
de M. Fabre , ceux de madame Auzou , et beaucoup 
d'autres. En général, l'art de peindre le portrait est 
porté aujourd'lmi à une rare perfection ; et peut-être 
en retrouve-t-on l'influence jusque dans les tableaux 
d'histoire, où les extrémités, surtout les tètes et les 
mains, sont souvent fort belles : c'est que nos plus 
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grands arlistes; M. Girodet, M. Gros, M. Gérard, les ont 
beaucoup étudiées d'après nature, non pas uniquement 
pour étudier, comme on fait quand on copie le mo- 
dèle, mais pour imiter et imiter en embellissant. Aussi 
trouye-lK)n en général, dans les tableaux des peintres 
distingués qui font beaucoup de portraits^ comme 
MM. Gérard et Robert-Lefèvre , une couleur meilleure 
et plus naturelle que dans ceux des autres peintres. 
Comment croire que FÉcole actuelle puisse abonder 
en bons coloristes lorsqu^on Toit des maîtres, sortis de 
son sein, enseigner à peindre à leurs élèves, en leur 
donnant d'abord pour modèles des plâtres ? L'œil , 
bientôt faussé, s'accoutume à prendre pour vraie une 
couleur grise, froide^ il méconnaît les variations 
du teint, les nuances du sang, de la chair : est-ce ainsi 
que se forme un peintre ? Que deviennent alors les 
apparences colorées du corps? Les négliger cepen- 
dant, c'est oublier quelle est Fessence de l'art : la sculp- 
ture fait toucher, la peinture fait voir : tout ce qui s'a- 
dresse à l'œil est donc de la plus haute importance 
pour le peintre : et qu'est-il de plus important que la 
couleur, dont l'œil estrunique juge et qui n'est faite que 
pour lui ? La plupart de nos peintres semblent n'avoir 
étudié qu'une paitie du coloris, celle qui sert, par les 
ombres et les dégradations, à faire sentir les formes ; 
c'est encore là une nouvelle preuve de l'influence pré- 
dominante qu'exerce sur eux Tétude des statues : for- 
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ces, pour les transporter sur la toile, d'apprendre à les 
y faire tourner^ ils se sont familiarisés avec la théorie 
des clairs et des ombres ; ils connaissent les effets de la 
lumière et savent les rendre ; tout cela se rapporte aux 
formes, à leur rondeur; leurs académies même, l[>eintes 
d'après nature, paraissent souvent des copies de sta- 
tues : elles tournent bien , mais on n'y voit que du 
gris et du blanc. Cette couleur qui vient du dessous, de 
la transparence de la peau, du mouvement du sang, 
n'y est presque jamais ; et cependant elle devrait, je le 
répète^ être un des premiers objets de Tattention et des 
travaux du peintre, puisque son art seul peut la repré- 
senter, tandis que la représentation des formes appar- 
tient également à la sculpture. Le soin que TÉcole 
actuelle donne aux formes, aux dépens de la couleur, 
prouve clairement qu'elle méconnaît le domaine par- 
ticulier de la peinture, et qu'elle suit trop exclusivement 
les traces des statuaires, puisqu'elle oublie de s'ap- 
pliquer à une partie de FArt dont elle ne trouve pas et 
ne peut trouver chez eux le modèle. 

De leur côté, nos statuaires modernes, ceux du moins 
qui exécutent des figures nues et de leur choix, sem- 
blent prendre à tâche d'outrer les belles formes : trop 
peu sûrs du charme de leur ciseau pour donner au 
marbre une beauté simple, facile et animée, ils croient 
y suppléer en exagérant la beauté telle que la détermi- 
nent les règles -, ainsi ils rendent les paupières plus Ion- 
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gueSy les lignes du front et du nez plus droites, la dis- 
tance du nez à la bouche plus courte y et se flattent 
peut-être d'avoir créé ainsi de belles têtes. Que l'on 
regarde T Amitié consolant F Amour , de M. Matte , la 
Psyché de M. Milhomme , VAconce, de M. Mansion, on 
y reconnaîtra cette recherche; et Ton sera frappé sans 
doute du défaut d'imagination et de création dans Fex- 
pression des têtes, qui l'accompagne. Un groupe de 
M. Bosio, qui représente l'Amour séduisant Vlnnocence^ 
mérite d'être distingué : on pourrait faire plusieurs 
reproches, même à la figure de l'Innocence ; mais enfin 
elle a un caractère sorti du cerveau de l'artiste, et qui 
se rapporte assez bien à son nom. Celle de VHym^née, 
par M. Gardelli, n'en est pas dépourvue. En général, la 
tendance de nos statuaires vers la beauté, et vers cette 
naïveté d'expression si admirable dans l'antique, se fait 
sentir dans tous leurs ouvrages ; mais on n'arrive pas 
à l'une en outrant les belles formes, et cette exagéra- 
tion même nuit à l'autre ; car, hors de la vérité, point de 
naïveté. Une petite statue de feu M. Chaudet en est la 
meilleure preuve; c'est Cyparisse pleurant son Cerf: 
il n'est personne qui ne contemple avec un plaisir 
toujours croissant cette charmante figure, pleine de 
simplicité, de pureté, d'abandon ; la pose est gracieuse 
parce qu'elle est facile; la tête est naïve et vraie; son 
expression est une expression qu'on n'a point vue ail- 
leurs, qui rappelle l'antique sans rappeler telle ou 
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telle statue en particulier. Peut-être la position du cerf, 
que le jeune berger soutient du bras droit, nuit-elle 
un peu au déyeloppement des formes de ce côté du 
torse; mais le côté opposé, les cuisses, les jambes, sont 
d'une correction et d'une élégance rares; les emman- 
chements des genoux et des coudes sont sentis ayec 
une vérité et fondus avec une délicatesse infinie : cette 
petite figure est si poétiqueitient conçue , et exécutée 
avec tant de talent, qu'elle forme à elle seule une scène 
intéressante, et rappelle ces vers où Ovide dit, en par- 
lant de ce cerf tant pleuré : 

Qai Taima plus que toi , jeûne et beau Gyixarisse ? 
Tu le menais aux prés parfbuiéb dé ibélisse ; 
Tu le désaltérais dans les plus purs ruisseaux ; 
Tu le parais de fleurs et de festons nouveaux. 

Gratus erat, Cyparisse, tibi. Tu pabula cervum 
Ad nova, tu liquidi ducebas fontis ad undam : 
Tu modo texebas varios per cornua flores. 

Melam., lib. X, § 5. 

C'est encore à un homme dont les Arts regrettent la 
perte (M. Moitte) que Texposition doit une statue qui , 
bien que d'une exécution imparfaite et grossière, ne peut 
être l'ouvrage que d'un sculpteur très-distingué; c'est la 
statue de Dominique Cassini : il faut, je le, répète, n'en 
pas considérer le travail; mais la tête a du caractère, 
elle médite profondément; la pose en est noble et na- 
lurclle; il y a dans toute la figuré de la vérité et de la 
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▼ie : ce sont les mérites les plus importants, et aujour- 
d'hui les plus rares. 

Je terminerai ici cet aperçu rapide : peut-être aurait- 
il été plus intéressant si j'en avais plus développé les 
idées, si je les avais appliquées à de nouveaux objets, et 
étayées de nouvelles preuves; mais j'aidû me borner; 
j'en aurai dit assez si ce que j'ai dit est vrai. II n'est 
qu'une chose dont je sois sûr, c'est de la sincérité de 
mes observations et du sentiment qui les a dictées ; je 
ne veux plus que rappeler deux faits : a L'amour de la 
a gloire, dit Pétrone, a existé dans les artistes tant que 
a les peuples et les rois ont honoré les Arts; quand 
fk l'amQ^r de l'argent ehassa ce respect du cœur des 
« hommes, les artistes eux-mêmes déchurent ^ b 

Que nos artistes conservent donc ces sentiments dé- 
sintéressés qui font la moralité du talent et en assurent 
la gloire : une honorable considération est l'encoura- 
gement le plus efficace et la plus précieuse récom- 
pense qu'ils puissent obtenir. L'amour de l'or fait 
faire beaucoup de choses difficiles ; l'amour de l'Art 
produit seul des chefs-d'œuvre. Ce qui rend presque 
certaines les espérances que doit inspirer l'état des Arts 
en France, c'est qu'ils sont vraiment en honneur au- 



*■ DuravU'ariifieUniS generosus verœ laudis amor, quamdiU populis 
regUnuque artium rêver entia mansit; et postqitàm pecuniœ amor eam 
ex animis homnum ejedt, defecerunt et ipsi artifices, 

Petron., de Artis exit. 
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près du souYerain et auprès du public* .Mais ce public 
a besoin d'être éclairé ; son goût est encore peu déli- 
cat et peu sûr : si les artistes quMl honore d^à veu- 
lent lui apprendre à les bien juger, qu^ils ne lui laissent 
voir ni préventions d'école ni animosités de parti ; qu'ils 
ne lui donnent pas lieu de croire que des rivalités d^ar 
mour-propre ont une grande influence sur leurs propres 
idées et leurs propres décisions. Lorsque Yespasien , 
après de longues discordes civiles, eut rassemblé les 
tableaux et les statues qui avaient échappé à leurs fu- 
reurs , il voulut déposer ce trésor national dans un lieu 
où les peintres, les statuaires, les savants de Rome, 
pussent venir l'admirer et s'en entretenir : jaloux de 
leur offrir à la fois une sage leçon et de beaux modèles, 
il choisit le Temple de la Paix. 
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Un statuaire , peut-être Scopas , tire d'un bloc de 
marbre cet Apollon qui surpasse en beauté ce qu'^ de 
plus beau la nature vivante : d'une pierre un homme 
fait un dieu. Raphaël prend une toile grise et quelques 
couleurs : le prince de la milice céleste^^ l'archange 
Michel, descend sur cette toile, y triomphe du prince 
des ténèbres, et reprend son vol vers les cieux. Ra- 
phaël a fixé sur une autre toile cette Sainte Famille où 
une Vierge mère et un Dieu enfant offrent aux regards 

1 2 fol. grand in-foUo. Paris, 1816^1848. 
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tout ce que la virginité, la maternité, la divinité et 
Tenfance ont de plus touchant et de plus auguste : ce 
chef-d'œuvre est unique ; il n^existe que dans un coin 
du monde, et ne peut être admiré que d^un petit 
nombre de spectateurs : Edelinck Fétudie ; une plaque 
de cuivre et un acier tranchant lui suffiront pour le 
reproduire : le monde entier peut jouir du chef-d'œuvre 
de Raphaël. 

Heureuse et féconde association des arts, qui nous 
paraîtrait un prodige si le prodige n'était journalier ! 
Quels seraient le ravissement et la surprise d'un être 
qui, entièrement étranger à nos habitudes, et dotié 
cependant de facultés très-développées, capable de tout 
connaître et de tout sentir, mais n'ayant encore aucune 
idée de ce que peut l'homme et de ce qu'il a fait, se 
verrait tout-à-coup transporté devant ces merveilles 
du génie humain ! S'il étudiait ensuite notre histoire, 
s'il y suivait le développement graduel des talents et 
des arts, s'il assistait dans nos ateliers à leurs procédés, 
à leurs travaux, son étonnement disparadtrait ; il trou- 
verait, dans la nature et dans les facultés de l'homme, le 
principe et les armes de sa puissance ; mais encore 
plein de ce vif transport que cause la nouveauté, il 
contemplerait avec délices ces chefs-d'œuvre qu'il s'ex- 
pliquerait sans cesser de les admirer. 

La nouveauté n'existe pas pour nous, et notre admi- 
ration en est un peu refroidie. Nous n'avons pas du 
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moins ce sentiment yif et entraînant qui devrait nous 
saisir au premier aspect des ouvrages d'un Scopas , 
d'un Raphaël y d'un Edelinck. Pour en comprendre 
toutes les beautés, la réflexion et l'étude nous sont néces- 
saires : mais lorsqu'elles ont préparé notre esprit et 
développé en nous une sensibilité et une intelligence 
analogues à celles qui ont inspiré Tartiste/ notre en- 
thousiasme se réveille : nous sentons avec vivacité, 
nous admirons avec transport, et le génie a sa récom- 
pense. 

C'est à susciter en nous cette sensibilité qui jouit vive- 
ment des beautés de l'art, et à former ce goût qui les 
juge, que doivent tendre les écrits dont les Beaux-Arts 
sont l'objet. Quoi de plus propre à atteindre ce but 
qu'un ouvrage où les chefs-d'œuvre de la sculpture et 
de la peinture, fidèlement reproduits par la gravure, 
remettent sans cesse sous nos yeux et les principes 
qu'ont suivis les grands maîtres, et les applications 
qu'ils en ont su faire? La théorie des arts, leur histoire, 
celle des artistes, tout ce qui peut intéresser ceux qui 
les étudient et ceux qui les aiment, se rattache natu- 
rellement à un tel recueil de leurs plus belles produc- 
tions. Les questions les plus importantes, les faits les 
plus curieux se présentent ainsi successivement à l'es- 
prit du connaisseur éclairé, qui, ayant réfléchi sur 
la nature intime des arts et bien instruit des lois 
auxquelles les soumet cette*nature même, sait admirer 
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les beautés qu'ils peuTent produire en respectant ces 
lois, et reconnaître les défauts auxcfuels ils s'exposent 
en s'en écartant. 

Je suis loin de prétendre à traiter id toutes ces ques- 
tions et à parcourir toute cette histoire. Forcé de res- 
treindre mes réflexions et mes recherches, Je m'atta- 
dierai à indiquer les principaux points de Tue sous 
lesquels on doit considérer les arts pour apprendre à les 
bien sentir et à les bien juger : je tâcherai dedécouTriri 
dans la nature même de leurs procédés et de leur but, les 
règles que la raison leur impose : j^essaierai de fixer 
ainsi les premiers degrés de cette éclielle que le génie 
parcourt rapidement, et comme par une sorte d'inspira- 
tion, pour s'éleyer à cette perfection sublime, objet de 
ses plus laborieux efforts et fruit de ses plus nobles tra- 
vaux. Heureux si je puis, en devinant quelques-uns 
de ces secrets dont souvent le génie ne se rend pas 
compte à lui-même, accrottre encore l'admiration que 
doivent inspirer ses ouvrages et le respect dû à ces lois 
dont l'observation contribue si puissamment à ses 
succès! 

Dans des temps où Tenthousiasme et le génie étaient 
plus communs que les lumières, la sculpture et la 
peinture ont été Fobjet de vives et longues querelles. 
On disputait sur la question de savoir auquel des deux 
arts appartient la prééminence : on portait dans cette 
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comparaison la hauteur de Torgueil et la fureur de la 
jalousie : les peintres et les statuaires s^puisaient eu 
vaines subtilités pour déx^uvrir dans le but de leiir 
art| dans ses moyens, dans son histoire, quelque prin^ 
cipe de supériorité ^ et les hommes du moyen-âge^ trop 
enclins à se payer de mauvaises raisons pourvu qil^elles 
parussent ingénieusement trouvées , perdaient leur 
temps à ces ridicules querelles^ qu^ls croyaient d'une 
grande importance. 

On serait fort étonné aujourd'hui de voir un sculp- 
teur, pour prouver Fexcellence de son artj vanter la 
sagesse de celui qui, ayant à faire deux statues de la 
sculpture et de la peinture^ fit la première d'or^ la 
seconde d^argent, et plaça celle-ci à gauche, tandis que 
Tautre se trouvait à droite'. La surprise serait plus 
grande encore si l'on entendait un peintre^ jaloux dé 
réfuter ce double argument, répondre que la fameuse 
Toison d'or ne couvrait qu'un mouton sans itttelli- 
gencCi et qu'ainsi la sculpture pouvait bien n'être qu'un 
art misérable, quoique sa statue eût été faite en or K 
Telles étaient cependant les raisons que donnait et réfu- 
tait sérieusement la subtilité du quinzième et du sei- 
zième siècle. Ces disputes occupent une longue place 
dans le Recueil des Lettres sur la peinture^ la sculp- 



« Vasari, Vite de' Pittori, etc., 1. 1, p. 193, édit. de Milan, 1807. 
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ture, etc^ Yasaii a cru deyoir les rapporter a^ec détail 
et quoiqu'il ait le bon sens de les désapprouver, il a 
soin d'en parler avec la gravité convenable, et d*en dire 
son avis comme s'il s'agissait du procès le plus sérieux. 
Cette importante question est restée indécise comme 
tant d'autres, mais du moins elle a été abandonnée. 
Les sculpteurs et les peintres modernes préfèrent encore 
sans doute l'art qu'ils cultivent à celui qu'ils ignorent, 
mais ils ne prétendent plus se contraindre réciproque- 
ment à en reconnaître la supériorité. On ne s'occupe 
plus de chercher si la sculpture est un art plus noble 
que la peinture ; mais ce qui importe encoroi c^est 
d'examiner par où ces deux arts se touchent et en quoi 
ils diffèrent, ce qu'ils peuvent ou ne peuvent pas s'em- 
prunter Pun à Fautre, quels sont leurs domaines dis- 
tincts, les limites qui les séparent, quel est enfin le 
but particulier vers lequel chacun d'eux doit tendre, 
et quUl ne saurait perdre de vue sans danger. La dis- 
cussion de cette question véritablement sérieuse me 
parait propre à jeter quelque lumière sur la nature des 
arts, et par conséquente éclairer, dans leurs études, 
les artistes qui cherchent à atteindre la perfection 
propre à Tart qu'ils exercent, aussi bien que les amateurs 
qui veulent asseoir leur jugement sur des bases solides 
et raisonnées. 

1 Raccolta di lettere sulla pittura, scuîtura, etc., 1. 1, p. 7, li, 43^ 
t.m, p. 70, 75, 161,162. 
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Michel- Ange^ après avoir exercé sur les arts, pen- 
dant plus de soixante ans, une influence due à la 
supériorité de son talent et à son caractère aussi impo- 
sant que son génie^ mourut enfin, laissant une école 
nombreuse, accréditée et bien décidée à marcher encore 
sur les traces du grand homme qu'elle avait si long- 
temps suivi. Florence en était le centre : on y voyait 
fort peu de tableaux de la main du maître qui n'avait 
jamais aimé la peinture à l'huile, parce qu'il la trou- 
vait, disait-il, (k un art de femmes, et d'artistes mous 
c( et paresseux ; ^ » ses grandes fresques étaient à Rome; 
le fameux carton de dessins qu'il avait composés^ en 
concurrence avec Léonard de Vinci, avait été détruit, 
soit par la jalousie de Baccio Bandinelli*, soit par acci- 
dent ; ses statues étaient presque les seuls modèles 
offerts à l'imitation de ses admirateurs qui voulaient 
toujours être ses élèves. Il les étudièrent avec ardeur ; 
leur imagination s'en pénétra, leur goût se forma 
d'après elles : et l'on vit paraître, dans les œuvres des 
peintres de cette école, cette raideur du marbre (quella 
rigidezza statuaria)^ dont l'étude de la nature aurait 



i Lanzi, Storia piUorica delV Ualia, 3' édit., l. 1, p. 138. 

s Baccio BandineUi a été accusé d'avoir mis en pièces ce carton 
de MicbeUAnge, soit qu'après Tavoir étudié luî-roénie il ne voulût 
pas que d'autres en profitassent, soit que, partisan de Léonard de 
Vinci, il voulût anéantir la preuve de la supériorité de Michel- Ange, 
son rival. Voyez Lanzi, Storia pUtorica delV Kalia, t. I, p. iZli 
Vasari, Vite de'pittori, t. XI, p. 257. 
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pu seule les présenrer. «Vous verrez dans ipielquoMms 
a de leurs tableaux, dit Lauzi, un amas de figures 
a placées Tune aurdessus de Tautre» ou ne sait sur 
a quel plan; des visages qui ne disent rien^ des acteurs 
a demi-nus qui ne font qu'étaler pompeusement, 
« comme TEntelle de Virgile, magna ossa lacertoêque. 
a Vous y verrez une pfile couleur de genêt substituée 
a au bel azur et au beau vert naguère en usager des 
a teintes maigres et superficielles y remplaomt Veoh 
<i paiement fort et plein des grands maîtres» et la grand 
a art du relief» tant étudié jusqu'à André Aék Sariei 
a semble tombé en désuétude ^ » 

Cet exemple, renouvelé plusieurs fois \ ne nous per- 
met pas de douter que l'imitation de la sculpture n'ex- 
pose la peinture à tomber dans de graves erreurs : ce 
n'est pas pour avoir copié des statues de Michel-Ange 
que les peintres de son école eurent les défauts que 
nous venons de rappeler : ils purent en prendre quel* 
que exagération dans Texpression et dans l'étalage des 
connaissances anatomiques ; mais leur plus grand mal 
vint d'avoir surtout étudié et copié des statues. Ce fait, 
bien reconnu , avoué des Italiens eux-mêmes , nous 
servira de point de départ pour la recherche des causes 



i Lanzi, Storia pittorica delP Italia, 1 1, p. 485. 

8 Voyez ce que dit Lanzi du style de Pierre Berreltîni, de Ck>rtone, 
qui s'était formé par l'étude des bas-reUefs, ibid., p. 272, 274, cl de 
l'école romaine, après Raphaël, t. U, p. 83-80. 
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qui ont pu produire de pareils effets : elles ont leur 
origine dans la nature même des arts et dans ses inévi- 
iables conséquences. 

On a mille fois répété que la sculpture avait pour but 
de représenter les formes des corps, et la peinture d'en 
offrir les apparences. Cette expression ne me pardt pas 
exacte. La peinture représente aussi les formes des 
corps, puisqu'elle en dessine les contours, et, en cher- 
chant à les faire sortir de la toile, elle s'efforce de leur 
donner, à la vue, le relief qu'ils ont dans la réalité. Il y 
a donc, dans le but de ces deux arts ^ beaucoup de simi- 
litude; mais il y a aussi de grandes différences, et les 
moyens qu'ils emploient pour y arriver n'étant en rien 
les mêmes, ils doivent suivre des routes distinctes, qui 
ne se croisent et ne se renconkent jamais. 

Le statuaire prend une masse d'argik; son modèle 
est devant ses yeux , comme il était, suivant Platon, 
dans la pensée de la Divinité : il tourne autour de ce 
modèle, l'examine sous toutes Jes faces, en mesure en 
tous sens les dimensions. Il en connaît la charpente; il 
sait quelle est la forme, la longueur, la grosseur des 
os, comment ils s'attachent les uns aux autres, quels 
sont les muscles qui les recouvrent et les font mouvoir* 
Il établit d'abord cette charpente osseuse ; par dessus il 
place les musdes, leur prête l'attitude et le mouvement 
que doit prendi^ sa statue, et ^vdoppe ensuite cet 
édifice des chairs qui doiv€int lui domier la hauieur, 
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répaisseur et les formes réelles de rhomme. C'est ainsi 
que les pierres gravées de l'antiquité nous offrent Pro- 
méthée travaillant à son sublime ouvrage. Quand le 
marbre sera venu remplacer l'argile , quand il aura 
pris sous le ciseau de l'artiste la finesse de nos traits, 
quand sa surface nous présentera les ondulations de la 
chair et ces formes du dessus qui recouvrent , en les 
laissant deviner, les formes du dessous qui les soutien* 
nent, venez tourner autour de cet homme de pierre 
qui, en tous sens, au toucher comme à la vue, ne dif* 
fère de l'homme vivant que par son immobilité, sa du- 
reté et sa couleur ; vous y trouverez, à quelques détails 
près, tout l'extérieur de votre être physique. 

Le peintre veut à l'aide des couleurs, fixer, sur une 
surface plane, des figures qui s'offrent à l'œil du spec- 
tateur comme elles se présentent dans la réalité, vues 
à distance. L'œil ne découvre à la fois qu'un côté des 
objets, mais ce côté n'est point une surface plane; 
c'est la partie du corps qui se trouve en face des yeux 
du spectateur, et que terminent les contours formés 
par la ligne sinueuse qui sépare la portion antérieure 
et visible de la portion postérieure qu'on ne voit point* 
C'est à ces contours que s'arrête le domaine du peintre; 
ils déterminent pour lui la forme des objets, et son art 
consiste à donner, à l'espace renfermé sur la toile entre 
ces lignes, les mêmes apparences visibles que présente 
dans les objets réels l'espace renfermé entre les lignes 
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correspondantes. La peinture repose donc sur ce même 
effet d'optique qui, dans le monde physique, nous fail 
juger à Tœil, par la fuite des contours et la variété des 
ombres et des lumières, de la saillie, de la forme et de 
la distance des objets. 

C'est en distribuant sur la toile , dans les limites 
fixées par les contours, les ombres et les lumières 
comme elles se distribuent dans la nature, en y plaçant 
les couleurs comme elles sont placées dans la réalité, 
et en modifiant tantôt les ombres et les lumières d'après 
les couleurs sur lesquelles elles tombent, tantôt les cou- 
leurs d'après les ombres et les lumières qui les éclairent 
ou les éteignent, et qui en déterminent ainsi les nuan- 
ces et les dégradations, que le peintre arrive à cette 
représentation fidèle et vivante des objets visibles, but 
de son art et de ses efforts. 

Telle est la nature de la sculpture et de la peinture : 
tels sont leurs domaines et leurs moyens particuliers. 
Elles n'ont donc en commun que le dessin, avec cette 
différence que le'dessin du sculpteur embrasse la forme 
entière des corps dans les trois dimensions de la lon- 
gueur, de la largeur et de la profondeur, tandis que 
celui du peintre se borne aux deux premières, et ne 
nous fait sentir la troisième que par l'effet des ombres, 
des lumières et des couleurs. 

L'essence de ces deux arts ainsi déterminée, quels 
sont, dans l'immensité de la nature, les objets qui sem- 
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blent appartenir plus particulièrement à chacun d'eux? 

Ce serait une absurdité de prétendre re^errer les 
arts dans des bornes fixes et immuables : nous ne 
devons point leur dire comme le Créateur à la mer : 
a Tu iras jusque là et pas plus loin, y^ Le g^ie a des 
ressources immenses } laissons-le tenter ce qu^il conçoit^ 
et s'élever aussi haut que pourront le porter ses ailes : 
mais il doit apprendre à diriger son vol. 

Les arts ont chacun une nature déterminée et des 
limites qu'il importe de reconnaître pour Indiquer à 
l'artiste le danger qu'il court en les dépassant. Si le 
génie, en enfreignant les règles qu'elles lui imposent, 
produit encore des beautés, ce ne sera pas pour avoir 
enfreint ces règles ; ce sera parce que, même dans ses 
écarts, il est toujours le génie ; la médiocrité s'instruira 
du moins à éviter des défauts pour lesquels elle n'au- 
rait point de compensation à offrir. 

Les arts plastiques peuvent représenter des situa- 
tions ou des actions, car c'est là ce que leur offrent 
continuellement l'homme et la nature. On devine sans 
peine que le premier de ces états est essentiellement 
du domaine du sculpteur, tandis que le second appar- 
tient plutôt à celui du peintre », 



i La Pittura aïtro non è che rimitazione delV azioni humane, < La 
peinture n'est que Timitation des actions humaines. » Osservaz'wni 
di Nicolb Pussino sopra la pittura. Voyez Bellori , Vite de' Pittori, 
êcultari, etc., édit. de Rome^ 1672, p. 460. 
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La sculpture représente des formes : leur vérité et 
leur beauté sont ses moyens pour réussir et pour plaire ; 
elle ne doit prétendre qu'à la vérité à laquelle elle peut 
atteindre; etcomme, en fait de beauté, rien ne borne 
ses efibrts et ses succès, comme elle a, dans ses propres 
ressources, de quoi s'élever en ce genre à la plus haute 
perfection , elle ne doit jamais perdre de vue' un but 
qui lui semble spécialement réservé et qui lui assure 
ses plus glorieux triomphes. Elle s'appliquera donc 
constamment à concilier la vérité avec la beauté , et elle 
repoussera les vérités auxquelles la beauté serait néces** 
sairement sacrifiée. Tout ce qui altérera les formes de 
manière à en détruire la beauté, sera banni du domaine 
de la sculpture, qui n'aurait point, pour compenser 
cette perte, l'avantage de pouvoir arriver à cette illu- 
sion de vérité qui plait quelquefois, même en offrant 
aux yeux un objet peu agréable. Dépourvue en effet 
de ces richesses de la couleur, de ce feu des regards où 
se manifeste l'expression de Taction , la sculpture ne 
parvient à rendra cette expression qu'en altérant les 
formes, seul moyen d'imitation dentelle dispose. Quand 
l'homme agit, tout en lui concourt à l'action \ son teint 
change , 'ses regards prennent un autre caractère ; et 
frappés à la fois de ces circonstances qui se réunissent, 
les spectateurs ne fixent pas toute leur attention sur 
l'altération des formes, résultat nécessaire de Paction. 
Le peintre qui peut reproduire toutes ces circonstances 
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et en obtenir le même efifet, n'a pas besoin d'altérer 
beaucoup les formes et de sacrifier la beauté à l'expres- 
sion. Mais personne, je crois, ne trouverait belle une 
belle femme au désespoir, s'il ne voyait que cette dé- 
composition des traits qui accompagne le désespoir et 
les larmes; ce sont les nuances du teint, la transpa- 
rence de la peau, la couleur des yeux, l'expression des 
prunelles qui nous charment encore dans cette situa- 
tion ; toutes choses que la sculpture ne saurait rendre 
et qu'elle ne peut remplacer, si elle prétend au 
même degré d'expression et de vérité, que par une alté- 
ration des formes souverainement désagréable à l'œil. 
La sculpture a d'ailleurs quelque chose de plus im- 
mobile que la peinture. La pesanteur du marbre, le 
défaut de couleurs ne permettent pas à l'imagination 
de croire au mouvement d'une statue, de s'abandonner 
à un moment d'illusion. Quand la vie de l'homme ne 
se manifeste pas par ses mouvements, elle paraît encore 
dans sa carnation, dans cette fluidité du sang qui perce 
à travers la peau et qui semble dire qu'il va se mouvoir 
et agir. Aussi une figure peinte paraît-elle moins immo- 
bile qu'une statue, parce que le peintre a pu lui donner, 
dans son immobilité, tous les caractères de la vie : le 
marbre n'en a aucun : il est donc moins propre à 
représenter toute espèce d'action, et si l'artiste lui a 
fait revêtir une de ces expressions violentes qu'offre 
quelquefois la nature, elle prend quelque chose de la 
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dureté, de la solidité de la pierre, et paraît plus stable^ 
plus durable, plus éternelle, si je puis le dire, qu'elle 
ne paraîtrait sur la toile. Or, toute expression yiolente , 
étant; comme on sait, passagère , et les arts devant 
éviter, autant que possible, de fixer à jamais ce qui doit 
passer en peu d'instants; la sculpture est moins propre 
qu'un autre art à repésenter ce genre d'expression, 
puisque le moyen de représentation dont elle se sert 
semble ajouter encore à son immobilité et à sa durées 
Toute action violente est donc hors du domaine de la 
sculpture : Puget est tombé dans une grande erreur 
s'il a cru, en faisant son Milon de Crotone, pouvoir 
s'autoriser de l'exemple du Laocoon, Qu'on y regarde 
de près; il y aune action dans le Laocoon, et certes une 
action terrible : cependant, l'action n'est point ce qui 
y domine; le statuaire s'est surtout appliqué à peindre 
l'état d'un homme qui souffre cruellement d'une action 
violente : son affreuse douleur n'est pas dépourvue de 
calme, et la contraction de ses muscles annonce la 
souffrance plutôt que la résistance ; car si tout y est 
contracté, rien n'y est tendu. Dans le Milon, au con- 
traire, c'est l'action même la plus violente que le 
sculpteur s'est donné à représenter, ou plutôt il a 
voulu nous offrir deux actions violentes et réunies : 
Hilon s'efforçant d'une part de retirer sa main enga- 

* Voyez le Salon de 1765, de Diderot, dans ses Œuvres complètes, 
édition de Naigeon, t. XIU, p. 321. 

1. 
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gée dans l'arbre, et de l'autre, de repousser le lion qui 
le dévore. Si Puget avait voulu atteindre complètement 
le but quUl s'était imposé, s^ statue eût été des pieds à 
la tête dans la tension la plus rude : le bras gauche 
aurait été tendu pour se dégager, le bras droit pour 
repousser le lion : aucun muscle, dans cette compli- 
cation de deux actions violentes, ne devait rester Iftche 
et inactif : Puget semble avoir renoncé à rendre l'une 
des deux actions ; le bras engagé dans le tronc n^agit pas 
fortement pour en sortir; il est souple, abattu, et n'offre 
presque aucune trace de tension : Pautre bras n'écarte 
le lion qu'avec mollesse ; c'est dans les extrémités infé- 
rieures, dans les cuisses, dans les genoux, dans les 
jambes, dans les pieds que se manifeste toute la ten- 
sion ; de là résulte, à mon avis, un défaut d'ensemble 
qui s'explique par la nature même du sujet : si ce 
sujet eût été complètement reproduit, la statue n'eût 
offert qu'un aspect désagréable , et Puget , en sacri- 
fiant une des deux actions que Milon avait à exécuter, 
n'a pu cependant s'attacher uniquement à l'autre. 
Dans la tête et dans les bras de Milon, il y a plus de 
douleur que de résistance ; dans les cuisses, les jambes 
et les pieds, il y a plus de résistance que de douleur. 

Cet exemple fait déjà pressentir que toute action 
compliquée est naturellement étrangère à la sculpture. 
Je n'ai pas besoin d'insister sur la difficulté, je pour- 
rais dire l'impossibilité de rassembler et de grouper 
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toutes les figures nécessaires pour rendre une action 
de ce genre. Seront-elles éloignées? comment établir 
entre elles la connexion qui doit les unir ? seront-elles 
rapprochées, serrées ? comment le marbre se prêterait* 
il à cette élasticité de la chair au moyen de laquelle 
des membres qui se touchent ^ se pressent et s'aplatis- 
tissent selon la convenance ou la nécessité ? Cet apla* 
tissement est l'altération des formes la plus hideuse en 
sculpture, et les auteurs du Laocoon se sont bien gar*- 
dés de Caire écraser par les nœuds des serpents les 
jambes et les bras des enfants qui en sont entourés^ 
Comment introduire enfin entre des statues, dans les 
nombreux personnages îlont se compose une grande 
action , cette variété d'expressions , cette diversité qui 
tiennent non-seulement à la différence des tailles et 
des formes, mais à celle du coloris, du regard, du 
costume, et à une infinité de^circonstances que la scul- 
pture ne saurait reproduire ? 

Quand les sculpteurs de Vantiquité ont voulu repré- 
senter les Muses, ils n^ont point essayé de les rattacher 
à une action générale, de les grouper, de les réunir : 
ils ont exécuté chaque muse séparément, isolée, dans 
rétat et avec les attributs qui lui convenaient ; chaque 
statue a fait un tout à elle seule, et ils ont laissé à la 
peinture le soin de les rassembler en un même tableau. 

^ CEuvreê c&mpîèteê de Diderot, édit. Naigeon, t. XIU, p. 324. 
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Je crois inutile de dire qu'il est en outre une infinité 
d'actions qui, par leur nature même, se refusent posi- 
vement à la sculpture, tandis qu'elles peuvent fournir 
à la peinture des chefs-d'œuvre : telles sont, par exem- 
ple^ toutes celles où la scène n'est pas attachée à la 
terre : V Assomption de la Vierge et le Ravissement de 
Saint-Paul ont été pour Le Poussin le sujet de deux 
tableaux admirables; qu'en eût tiré un sculpteur? 
qu'eût-il fait de l'enlèvement de Ganymède ? 

Ainsi les sujets les plus propres à la sculpture, ceux 
où elle peut déployer toutes ses beautés sans courir le 
risque de tomber dans des défauts inévitables, sont 
ceux qui représentent des états fixes, des situations 
individuelles plutôt que des actions ; et si le statuaire 
essaye de représenter une action, elle doit être simple 
et peu violente; le Jason qui remet sa sandale en est 
un bel exemple, et la longue liste des chefs-d'œuvre de 
l'antiquité confirme pleinement cette idée. 

Elle s'appuie d'ailleurs sur les procédés mêmes par 
lesquels le statuaire exécute son ouvrage : ces procédés 
sont trop lents pour se prêter convenablement aux 
sujets qui ont besoin d'être traités avec une énergie 
rapide. Dès que le peintre a saisi, dans sa pensée, Fex 
pression, le caractère de tête qui conviennent à une 
action violente ou à la mobilité des actions multipliées 
qu'exercent les uns sur les autres des personnages 
différents, il peut, de quelques coups de pinceau, les 
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fixer sur la toile, el profiter ainsi de tout le bonheur 
d^une inspiration sublime, mais passagère. Regardez 
Y Enlèvement des Sabines du Poussin ; croye^TOus que 
ces expressions fortes et variées où se peignent le 
trouble, Feflfroi, la fureur, aient été le fruit d'une étude 
longue et réfléchie? Ne reconnaissez-vous pas dans cette 
admirable ébauche la rapidité de cet éclair de génie qui 
brille et disparaît si promptement que, si Partiste ne 
le saisissait au passage, il ne le retrouverait peut-être 
jamais? Ce n^est pas là ce qu'il faut au sculpteur; il a 
besoin d'un sujet qu'il puisse méditer longtemps et 
avec calme, qui exige plus de profondeur de sentiment 
que d'emportement et de verve ; d'un sujet propre à 
nourrir dans sa pensée cet enthousiasme soutenu qui 
retient et garde les traits ou les expressions qu'il veut 
reproduire, plutôt que cette vive exaltation qui a besoin 
de manifester au dehors ce qui l'a fait naître presque 
aussi vite qu'elle l'a conçue Michel-Ange lui-même, 
malgré toute l'ardeur de son génie, n'a pu mettre dans 
ses statues autant de feu que dans ses fresques , parce 
que la lenteur du procédé s'y opposait invinciblement. 
Les sculpteurs de l'antiquité ont représenté souvent 



^ «t La sculpture, dit Diderot, suppose un enthousiasme plus opi- 
niâtre et plus profond , plus de cetle verve forte et tranquille en 
apparence , plus de ce feu couvert et caché qui bout au dedans. 
C'est une muse violente, mais silencieuse et secrète. » Œuvres de 
Diderot, édit. de Naigeon, Salon de 1765, t. XUI, p. 320. 
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la douleur, jamais la colère, parce que la douleur 
est un état permanent, qu'on peut étudier, dont on 
peut se pénétrer et retenir Timage, tandis que la 
colère est un état passager qu'il faut saisir et flier 
d'un trait. Ce qui nous reste de leurs ouvrages et 
la sagesse reconnue de leur jugement me porte à 
croire même que les grands medtres n'ont jamais fait 
à cet égard d'inutiles tentatives. Qui ne rirait à l'aspect 
d'une statue en fureur? * 

Le résultat le plus important et le plus positif que 
Ton puisse tirer de ces réflexions, c'est que le caractère 
essentiel de la sculpture est la simplicité : simplicité 
dans le choix du sujet, simplicité dans l'expression, 
simplicité dans les formes, dans les attitudes, telle est 
pour le statuaire la première loi à observer pour pro- 
duire de beaux ouvrages, et même pour n'en pas pro- 
duire de ridicules. 

La simplicité dans l'expression est nécessaire, c'est-à- 
dire que le sculpteur ne doit chercher à exprimer 
qu'un seul sentiment, une seule passion (si tant est qu'il 
puisse exprimer une passion), ou du moins des senti- 
ments peu nombreux et analogues qui se combinent et 
se manifestent sans effort. Comment représenterait-il 
des sentiments très-différents ou contradictoires? Leur 
combat donne aux formes des traits une incertitude, 
une hésitation qui ne conviennent point à la sculpture 
parce qu'elle n'a aucun moyen de les expliquer, de les 
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soutenir par les regards, les couleurs, et Tensemble 
d'une grande action. Le sculpteur n'a à sa disposition 
que des formes ; chaque sentiment modifie ces formes 
d'une manière différente, et il ne peut les modifier que 
d'une seule manière. Si Fauteur de TApollon a pu 
placer à4a-fois, sur le yisage du dieu, la fierté, le 
contentement et le dédain, c'est que ces émotions se 
ressemblent, se touchent et se confondent aisément en 
une expression unique; le dédain repose dans les 
sourcils et sur les lèvres, tandis qu'une joie fière brille 
dans le reste des traits, dans le mouvement du cou et 
dans la pose de la figure. On a prétendu trouver dans 
la tète du Laocoon le caractère de Taffection paternelle 
mêlé à celui de la douleur ; cette prétention me parait 
sans fondement . je n'y vois qu'une douleur forte, 
profonde ; ce que cette douleur peut avoir de moral 
n'est autre chose que le sentiment de la force impuis* 
santé ; et en général, tous les chefs-d'œuvre de la sculp- 
ture antique n'offrent, à mon avis, qu'une expression 
unique, simple, et bien déterminée, comme cela con- 
vient à la nature de l'art. 

Quant à la simplicité des formes, on sait combien 
elle est essentielle à la beauté ; ces lignes droites, ces 
contours peu sinueux, ces traits carrés, ont un carac- 
tère de grandeur qui se fait sentir au premier aspect; 
mais on n*a peut-être pas assez remarqué à quel point 
cette simplicité était fondée sur l'essence même de Fart 
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et de ses moyens. Si le sculpteur cherchait à imiter la 
nature dans ses détails ^ il ne parviendrait jamais à 
produire Teffet qu'elle produit, et il perdrait celui qui 
est propre à son art. Les grands maîtres de Tantiquité 
ne travaillèrent les cheveux que par masses , parce 
qu'ils sentirent que le marbre n'était pas de nature à se 
découper en fils déliés, et que s'il prétendait à une 
légèreté réelle, il serait nécessairement lourd, tandis 
qu'en le taillant en masses, larges et bien détachées, 
on pouvait, à la faveur des effets de lumière, lui donner 
les apparences de la légèreté. Ils ne mirent point de 
prhnelles dans les yeux de leurs plus belles statues, 
parce que la prunelle n'étant point dans l'intérieur de 
l'œil une forme saillante, le petit contour creux par 
lequel il fallait la marquer avait quelque chose de 
mesquin qui nuisait à la grandeur ; peut-être aussi 
voulurent-ils éviter de donner par-là aux regards une 
fixité qu'ils n'ont point naturellement. Mais la prin- 
cipale raison de la simplicité qu'on observe dans les 
larges plans dont se forme la surface de leurs statues, a 
tenu, si je ne me trompe, à leur prévoyance des effets 
que devait produire la lumière en les éclairant. Nul 
doute que la superficie du corps humain ne soit beau- 
coup plus inégale, beaucoup plus détaillée, beaucoup 
moins simple que celle des statues; les ondulations de 
la chair y sont plus nombreuses ; les plis de la peau 
s'y multiplient à l'infini ; elle offre beaucoup plus de 
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creux et de saillies. Les statues étant destinées à être 
Yues à distance, non-seulement ces détails sont inutiles 
parce qu'ils seraient perdus, mais ils nuiraient à l'effet 
général. La lumière qui tombe sur le marbre ne 
réclaire point comme elle éclairerait le corps humain 
dans la même attitude et exposé au même jour. La 
transparence de la peau, la couleur du sang qui coule 
en-dessous, les mouvements continuels de cette surface 
élastique, amortissent Féclat des blancs, diminuent les 
gris des ombres, et fondant ensemble toutes les teintes, 
empêchent que ces innombrables petites inégalités 
qu'offre la superficie des corps ne produisent des con- 
trastes de clair et d'obscur trop multipliés et trop 
crus. Sur la pierre, au contraire, tous les clairs sont 
brillants, toutes les ombres sont bientôt noires ; si la 
lumière était continuellement arrêtée et coupée par de 
nombreux détails, si elle avait sans cesse à éclairer de 
petites saillies ou à se perdre dans de petits creux, elle 
deviendrait dure, heurtée, sans harmonie, et la statue 
n'offrirait plus qu'un aspect désagréable. 11 a donc fallu 
simplifier beaucoup la surface du corps, la tailler en 
masses larges et presque unies, pour que la lumière, 
en 7 tombant, produisit des effets grands, harmonieux, 
et pour que ses dégradations s'opérassent insensible- 
ment, sans dureté et sans sécheresse, sur la rondeur 
de formes peu détaillées. Cet effet devient très-sensible 
quand on compare les statues où ne se trouve point 
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rindication des Teines, comme V Apollon, ayec celles 
où ces veines sont marquées ^ comme le prétendu 
Gladiateur : les premières paraissent éclairées dMne 
manière beaucoup plus belle et plus harmonieuse, 
parce que rien n'y brise la lumière, n'en rétrécit les 
masses, et n'en durcit la dégradation dans les demi- 
teintes qui précèdent les grandes ombres. 

La simplicité des attitudes est le résultat nécessaire 
des sujets qui conyiennent à la sculpture : un état 
calme et individuel, une action peu compliquée et peu 
violente, n'offrent point de poses extraordinaires et 
difficiles; ce n'est que dans la chaleur d'une grande 
action, dans les mouvements d'une passion forte, que 
le corps humain prend des attitudes pénibles et momen- 
tanées. La principale loi à observer à cet égard, et cette 
loi est commune à la peinture et à la sculpture, c'est 
que la pose de la figure ait un rapport direct et néces- 
saire avec l'action ou l'état qu'elle est destinée à repré- 
senter. Toute pose proprement dite, c'est-à-dire toute 
attitude qui n'a d'autre but que celui de placer les 
membres dans un développement théâtral, doit être 
bannie de la sculpture même : les anciens ne nous en 
ont donné aucun exemple : dans celles de leurs statues 
qui représentent une action, comme le Gladiateur, le 
Discobole prêt à lancer son disque, le Jason, etc., la pose 
est entièrement déterminée par le genre de l'action; 
elle n'offre rien d'étranger à ce but; et dans les autres, 
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elle est toujours simple et facile, telle que peut la pren-^ 
dre naturellement et sans intention une figure en 
repos. 

Si, après avoir jeté rapidement un coup d'œil sur le 
genre de sujets que doit adopter de préférence lasculp« 
ture, et sur les principes particuliers qui doivent en 
régler rexécùtion, nous tournons nos regards vers la 
peinture, un champ plus vaste et plus riche s'ouvre 
devant nous. Tous les objets que présente la nature , 
c'est-à-dire tout ce qui, dans ces objets, appartient au 
sens de la vue, est de son ressort. Le paysage le plus 
étendu n'a point de lointains, point de détours qu'elle 
ne puisse nous faire apercevoir ou deviner; la vie la 
plus pleine et la plus active n'a point de grandes scènes 
dont elle ne 8*empare : elle prend le Christ dans la 
crèche , le place entre les bras de sa mère, le suit en 
Egypte, le montre dans le temple, l'entoure de ses dis* 
ciples, l'assied à la table sainte, le conduit au Calvaire, 
l'élève sur la croix, l'en redescend pour le déposer dans 
le Saint-Sépulcre, le réveille de cette courte mort, fait 
toucher ses plaies à saint Thomas étonné et le trans- 
figure glorieusement au milieu des apôtres et du 
peuple. Après la vie du Christ , donnez-lui celle d'un 
héros : Alexandre , au passage du Granique , dans les 
plaines d'Arbelle, sous sa tente, n'a point fait de grandes 
actions que le pinceau de Lebrun ne sache s'approprier ; 
ses exploits, sa clémence, son triomphe sont remis 
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SOUS DOS yeuxy et cette histoire nous retrace les lieux, 
les circonstances : elle n'enlève aux objets ni leurs 
apparences, ni leurs couleurs; elle nous transporte au 
milieu des événements, des acteurs , et conserve à la 
figure de rhomme toutes les beautés dont elle est ornée, 
comme à Thistoire toute sa richesse. 

Mais pour atteindre à ce grand but de l'art, que d'ob- 
stacles à vaincre et que d'effets à produire l*Tous les 
genres de difficultés se trouvent réunis dans la peinture 
historique : plus le nombre des sujets est immense, 
plus leur choix est important et malaisé; plus les 
moyens sont grands et nombreux, plus il est difficile de 
savoir les employer tous; et cependant tous sont néces- 
saires : une statue médiocre ne réussit guère; il faut 
de l'excellent en sculpture pour obtenir un grand suc- 
cès ; un tableau médiocre produit quelquefois un effet 
prodigieux •; l'éclat naturel de la peinture et des 
moyens par lesquels elle frappe les yeux séduit et 
trompe aisément les peintres; un grand coloriste se 
fie sur la magie de son pinceau ; un compositeur habile 
sur la belle ordonnance de ses scènes : on aspire rare- 
ment à tout faire quand on peut faire beaucoup sans 
tout réunir; et le peintre qui, après avoir conçu tous 
les mérites, toutes les beautés que peut rassembler un 

1 Voyez les Iléflexions sur la sculpture, par Falconet, OEuvres 
complètes y éd. 1808, t. III, p. 12; et les OEuvres complètes de 
Diderot, t. XIII, p. 320. 
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tableau d'histoire, n'aurait rien négligé pour y arriver, 
pourrait seul nous dire ce quHl lui en a coûté de tra- 
vaux et d'efforts, ce qu'il lui a fallu de persévérance 
et de génie. 

La réunion de tous ces mérites est peut-être au-dessus 
des forces de l'homme ; cependant son imagination la 
conçoit; et si c'est le propre de son intelligence d'embras- 
ser plus que ses bras ne peuvent étreindre, son devoir est 
de ne jamais perdre de vue cette perfection dont il n'ap- 
prochera beaucoup qu'en ne cessant jamais d'y tendre. 

Quels sont les sujets qui conviennent le mieux au 
peintre d'histoire ? comment doit-il les traiter? 

Le domaine de la peinture est si vaste qu'il serait 
absurde de prétendre à en déterminer rigoureusement 
rétendue ; et les moyens qu'elle emploie sont si nom- 
breux qu'il serait impossible de dire de quelles ma- 
nières elle en doit faire usage. Mon principal but est 
d'indiquer les limites de cet art du côté où il touche 
à la sculpture : c'est dans cette intention seule que 
j'exprimerai quelques idées sur les sujets qui convien- 
nent à la peinture, et sur les principales règles qui 
doivent présider à leur exécution. 

Je viens de dire que l'état de repos, ou des actions 
tranquilles et simples étaient ce que le sculpteur 
devait représenter de préférence. Vue latitude bien 
plus grande est accordée au peintre. S'il ne nous 
offrait que des figures isolées, il produirait boau- 
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ceu]^ motat d'effeiqtie WMàjkgùat, pniiiiallii'aiyriit 
{M, ootmne lui» pour ams intéreinr et nont ^Un^ 
k reuoun» 4e noot llûf6 admiiw les Unfoèà Au oorpe 
humain dans toute kur platitude et toute kar beauté» 
Forcé d'eilktM» par k nitura de eon att, dé àtmMt à 
eeaflguvea tootei kè appamces de ktte, dea fegatds 
attiméa, dea coiiknra teâknteai ka détaili de» tndfsy 
les fineiiea de k peâVy il âona ehoqueNdt bien plda qae 
k statadt^ieii bouaks montranl toqfcmfi danaiin état 
imtnobik et inaelit» Partout où rkoitome croit foir k 
râyilMclierchekaréeulkti; il demanda de Taelfen 
à tout ce qui loi «1 parait capdde. Le peintre a dana aeo 
lurt tout ka.moyena de représenter ka aêtiona; maître 
de^ donner à sa toik retendue qui kl eat néceiBaire, d^ 
grouper convenablement un grand nombre de figures, 
de multiplier les plans, et de prolonger presque indé* 
animent l'espace à Taide de la perspective , libre de 
rapprocher ou d'éloigner à son gré tes acteurs, pouvant 
resserrer sur Un mâme point et faire tendre vers un 
même but une foule de bras, de têtes, de jambe^ à la 
faveur des différentes poses, des fuyants et des raccour- 
cis, disposant enfin de mille ressources pour diver- 
sifier les caractères et les costumes, il est appelé, par la 
richesse et la chaleur de son art, à nous offrir ce que 
la nature a de plus animé et de plus riche, l'activité 
des hommes s'exerçantentous sens, selon les situations 
où ils sont placés et les passions qui les possèdent. 
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, Celte activité est donc le YéritaUe domaine du pein- 
tre 9 et le nom seul de peintre d'hi8toire indique tout 
ce qu'embrasse ce domaine. C'est Thistoire en effet, 
cette immense série d'actions, qu'il doit faire revivre et 
nous retracer. Il peut choisir parmi les grandes scènes 
dont elle a conservé le souvenir. Depuis le testament 
d'Eudamidas jusqu'aux batailles d'Alexandre, les sujets 
les plus simples et les plus riches viennent s'offrir à scm 
pinceau. Son art consistera à en animer la simplicité 
et à en faire ressortir la richesse, en empêchant qu'elles 
ne dégénèrent^ Tune en froideur et en sécheresse, l'au- 
tre en désordre et en confusion. 

Le peintre ne doit donc emprunter du statuaire ni 
l'ordonnance de ses groupes et de son tableau^ ni les 
attitudes de ses figures. La nature^ dans Tétat de repos^ 
prend d'elle-même et sans effort la pose la jdus con- 
venable au développement des formes , puisque alors 
c'est uniquement la structure physique de ces for- 
mes et leur pesanteur relative qui déterminent la ma- 
nière dont se placent les membres : quand l'action est 
simple et bornée à un seul personnage, son attitude est 
également simple et déterminée par cette action même; 
l'artiste le pose comme il doit naturellement se poser 
pour produire cette action, et ses formes prennent en- 
core d'elles-mêmes le développement que l'action 
exige : tels sont le Ménandre assis, le Fanne en repos, 
V Ariane endormie, le Jason, le Discobole, etc. 
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Mais dès que l'action embrasse plusieurs figures, la 
part qu'y prend chacune d'elles délermine sa place et 
son attitude ; en cessant d'être isolée, elle perd le droit 
d'être représentée et considérée uniquement pour elle- 
même ; c'est sur l'action que l'artiste doit appeler les 
regards, et non plus sur les acteurs ; il doit sacrifier ce 
qui, dans chaque pose pailiculière, pom-rait retenir 
trop longtemps l'attention et la détourner de l'ensem- 
Ue, nt'CB mbBOàmx âétteos âe -âuque f^pEÙtt'Iftiie 
flboKben dMC tAos-pihielp&Ittiient à4éindo^^ 4a la 
mnièn U^ta svtotàgeùie lèfl fnniMBde h« 'f l0Ê m - 
luges; a wkspoMra'pltnBilon woi^itâiil^^ 
eera dans b attnatloB où fli'âbhenf le faw wtfgh aén- 
Moruit à une action dont cfaacaa d'âm vW jpTàs 
qu'une partie*. 

Toute imitation de la sculpture deyient alors UQ dé- 
faut, puisquele sculpteur, n'ajant qu'une figure àfaîre 
voir, peut ne s'occuper que d'elle-seule et ne consulter, 
dans l'attitude qu'il lui donne, que l'intérêt personoel 
de cet acteur unique, tandis que le peintre doit sacri' 
fter cet intérêt à celui de_l'ensemble qu'i l yeut peindre. 
C'est pour cela que, dans les tableaux où domine l'imi- 



' • Vae composilion doit £tre ordonnée de manière ï me perstuder 
qn'elle n'a pu s'ordonner autrement; une figare doit agir od se 
reposer de manière à me persuader qu'elle n'a pu agir aulremeDt. ■ 
Diderot, Pentéet délacMn tur lapeinture. Œuvres compléta, t. XV, 
p. 193. 
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tâtion de la sculpture; les figures paraissent isolées, 
sans rapports impérieux et directs avec celles qui les 
entourent, et revêtues ainsi d'un caractère théâtral que 
n'offre jamais la nature dans la mobilité des scènes 
animées et bien fondues qu'elle met sous nos yeux. 

Quiconque a souvent examiné ces scènes et sait les 
concevoir vivement s'aperçoit bientôt que le mouve- 
ment et la variété d'une action étendue donnent, aux 
figuras qui y concourent, des attitudes entièrement dif- 
f >ontes de celles que prennent des figures isolées dont 
l'action ne s'étend pas au-delà d'elles-mêmes. Ainsi, 
un homme qui, pour s'exercer, fait des armes contre 
un mur, ne se place point en garde et ne se fend point 
comme celui qui fait assaut avec un autre : iin homme 
qui jette une pierre pour apprendre à lancer avec force 
et avec adresse, n'a ni dans le bras, ni dans le reste du 
corps, le mouvement et la pose de celiti qui jette des 
pierres à un ennemi : quoique leur action soit la même, 
leur intention est différente, et l'intention change le 
mode de l'action. Il y a dans la chaleur d'une action 
animée, dans les scènes qu'elle amène, dans les atti- 
tudes que font naître ces scènes, quelque chose de vif 
et de varié dont la sculpture ne peut donner l'idée et 
que la peinture doit reproduire. La flexibilité du corps 
humain prend, au milieu de ces mouvements rapides 
d'hommes qui se touchent et agissent puissamment les 
uns sur les autres, des formes que les sculpteurs anciens 
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tive. 

U semblerait au premier coup d^œil qu'eu étudiant 
atec soin des statues 9 les peintres devraient s'accou* 
tumer à bien connaître ce grand art du relief, sans 
lequel il n'y a point de beaux tableaux. Cette didribu- 
tion des lumières et des ombres, qui fait tourner «me 
figure, est si nettement marquée sur le mariire esempt 
des illusîoiis de la couleur, qu'un tel modèle pardt 
éminemment propre i montrer comment on doit s'y 
prendre pour produire sur la toile des effets analogues. 
Mais la réflexion et rexpérience ne tardent pas à prouTer 
le peu de solidité de ce pn&mier aperçu. |% d'abord il 
est aisé de remarquer que les jeunes peintres qui 
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étudient les statues s'occupent presque uniquement des 
contours, et ne prêtent aux effets de lumière qu'une 
attention très-secondaire. Ils ont raison d'attacher une 
grande importance aux uns, et tort de négliger les 
autres; c'est beaucoup, sans doute, d'avoir correcte- 
ment et élégamment dessiné le contour d'une figure ; 
mais si elle reste plaquée sur la toile, si Partiste ne sait 
pas Peu faire sortir par Pheureux contraste des chairs, 
des demi-teintes et des ombres, comment jouera*t-elle 
son rôle dans un tableau? et quand il aurait appris, en 
examinant avec soin les effets du jour sur le marbre, à 
en faire tourner les formes, que sera-ce sUl ne sait pas 
les détacher du fond de la toile? C'est là ce que ne peut 
guère apprendre l'étude même de l'antique : on étudie 
altematiyement une statue sous toutes ses faces, sous 
différents jours; mais on ne s'occupe presque jamais de 
la partie qu'on ne voit point, et du fond qui est der- 
rière, peut-être à une grande distance ; le côté que Ton 
voit est le seul qu^on fasse ressortir : on n'obtient ainsi 
qu'une demi-saillie, et c'est pour cela que tant de 
figures peintes ressemblent à des copies de bas-reliefs 
en demi-bosse, attachées sur un fond plat, quoique la 
face antérieure en soit quelquefois bien arrondie. 

L^art du relief s'étend bien au-delà de cette saillie 
incomplète ; il faut environner d'air une figure, laisser 
à Pimagination la liberté de tourner tout autour, et 
persuader àPœil qu'elle est fort en avant de la toile, ou 



436 M SUR LES LIMITES OUI SÉl'ARENT ■ 

I plutôt que le fond de la loile est bien loin derrière elle. 

I C'est là ce uc savent faire Paul Vérouèse, le Guide, le 
Caravagc, les Carraclic, le Corrège, et ce qu'il faat 

' étudier i la nature où l'on place la scène du tan 
bleau, et à iquelle on en emprunte le fond. ^ 

Qui ne v it d'ailleurs que les contours du marbre ne 
se détachent point dans l'atmosphère de la même 
manière que ceus du corps humain ou de ses vête- 
menlsî Ces derniers ont quelque chose de flexible et 
de moelleux qui se fond bien davantage et se marie 
bien plus doucement avec l'air au sein duquel ils s'agi- 
tent : une flgure humaine, isolée au milieu de l'espace, 

I paraît moins sèche, moins tranchante qu'une statue; 

' et, si les peintres se forment à l'école des slatuaires, il 
y a lieu de craindre qu'ils ne sachent pas rempLird'air 
leurs compositions, et qu'ils ne tombent dans une 
sécheresse peu naturelle. 

On doit craindre aussi qu'ils n'apprennent peu la 
perspective , cet art important et difficile de mettre 
chaque objet à sa place , d'en modifier les formes, 
la grandeur, la couleur, selon la distance ou le point 
de vue d'où il doit être considéré, et de multiplier 
ainsi, sur une surface plane et dans un espace dé- 
terminé, les plans et l'espace. Quand on a contemplé 
les Noces de Cana, quand on a admiré cette immen- 
sité d'étendue et cette multitude de figures qui la 
remplissent sans s'encombrer, parce que ctiacuné d'el- 
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les se montre à Tceil comme elle apparaîtrait dans la 
réalité, à sa place et dans sa position^ on sait jusqu'où 
doit aller en ce genre le talent du peintre, parce qu'on 
a vu ce qu'il peut faire. Cela ne s'apprend point en 
étudiant les statues ; et le penchant que donne cette 
étude à traiter isolément chaque figure avec une atten- 
tioiji trop concentrée, sans s'occuper avec assez de soin 
de la rattacher à l'ensemble, paraît au contraire nui- 
sible à cet art de la perspective sur lequel reposent les 
plu3 grands effets de la peinture. 

Tel est le côté fâcheux de l'influence que peut exer- 
cer, sur l'ordonnance, la composition et l'effet général 
des tableaux, une étude trop exclusive des chefs-d'œuvre 
même de la sculpture. Si de là nous passons à l'expres- 
sion, nous reconnaîtrons encore que ce n'est point en 
s'imitant que les peintres et les statuaires peuvent riva- 
liser de génie et de succès. Les expressions empruntées, 
de près ou de loin, par la peinture à la sculpture, sont 
toujours froides ou exagérées. 

On comprend aisément pourquoi elles doivent sou- 
vent être froides : les statues n'offrent point cette 
richesse, cette variété, cette mobilité de sentiments que 
présentent les traits de la nature : l'essence de cet art, 
celle de la plupart de ses sujets ne lui permettent pas 
même d'y prétendre ; et lorsque sur une tête dont le 
caractère lui a été emprunté, viennent se placer les 
apparences de la vie, on s'étonne encore davantage de 
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trouver la 'oideur du marbre dans les traits que 
la couleur t les délails du visage de l'homme sem- 
blaient dei ir animer. Cette froideur s'accroît par 
ce contri , et détruit souvent l'effet de la beauté 
même. 

Lorsque i a contraire le peintre a pris de quelque 
statue une de ces expressions énergiques qui accompa- 
gnent une e m état particulier de l'âme 
ou du corps, il i inli lar l'effet dos regards, du 
coloris et de tout ce qui tient à son art, l'impres- 
sion que produit déjà cette ration dt'sformes à l'aide 
de laquelle le sculpteur a rendu cette expression. 
Disposant, pour peindre les sentiments violents, tels 
que la douleur, d'une infinité de moyens que n'a point 
le etituaire, 1« peintre doit en user avec économie et 
les combiner avec ert, poar se dispenser d'avoir recours 
à une exagératioa qui paraîtrait hideuse, marne si elle 
âtait nécessaire. Quand, au lieu de profiter de cet avan- 
tage, il ajoute encore l'etTet de toutes Ses ressources à 
l'flfiât de la resionrce unique qu'avait à employer son 
riVal, il tombera nécessairement dans cette exagération 
qu'il devrait et qu'il pourrait éviter. C'est ce que Lanxi 
reproche avec raison aux élèves de Michel- Ange, lors- 
qu'il les blAme d'avoir transporté dans leurs tableaux 
t cette structure de membres, ces saillies et ces enfou- 
it céments de muscles, cette sérérité de traits, ces atti- 
« tudes de corps et de mains qui forment le caractère 
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<( terrible de ce grand-maître ^ d Ils les exagéraient 
peut-être en les copiant ; mais quand ils n'auraient fait 
que les copier, c'eût été les exagérer que de les peindre, 
car la peinture rend tout plus saillant, plus visible en 
quelque sorte, en augmentant la ressemblance et la 
vérité. Je suis convaincu, par exemple, que si l'on 
peignait fidèlement la tête du Laocoon, cet admirable 
ouvrage dont Texpression n'a rien d'exagéré sur le 
marbre, si Ton ajoutait à Tétat des formes la décom- 
position et la pâleur du teint, le soulèvement doulou- 
reux des prunelles, le violet renforcé des veines et tous 
les détails de la peinture, cette expression, devenue 
ainsi plus forte sur la toile, y parcdtrait exagérée, peut* 
être même afifreuse. 

Que la peinture évite donc soigneusement tout 
emprunt fait à la sculpture, soit d'expression, soit de 
pose ou d'ordonnance. Un champ beaucoup plus vaste 
est son domaine ; des moyens plus étendus sont à sa 
disposition : le peintre eût-il à traiter le même sujet 
que le statuaire, il doit l'envisager et Texécuter d'une 
manière toute différente, parce que l'efTet qu'il pro- 
duira sera nécessairement différent. C'est dans la nature 
qu'il doit étudier son art; c'est là qu'il prendra cette 
souplesse, cette facilité, cette naïveté, cette vérité dont 
les chefs*^'œuvre de la sculpture offrent sans doute 

« Lanzi, StoriapittûHca deir Italkij t. I, p. 135. 
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d'admirables modèles, et que cependant on ne leur' 
emprunte guère en les imilaiit, parce que, pour 
atteindreà ces précieuses qualités, ilfaiil en voir le jeu 
et le mouvement dans les êtres animés et dans les 
lormesde la vie'. 

C'est aussi là, et là seulement que le peintre pourra 
acquérir un coloris chaud et vrai, pareil à celui de Van 
Dyk ou du Corrège. L'élude trop assidue du marbre 
ferme les yeux au sentiment de la couleur, et cette 
conséquence est si naturelle qu'elle n'a pas besoin de 
développement, ni de preuves. Je me contenterai de rap- 
peler un fait trop peu remarqué, c'est que les peintres 
de portraits sont rarement de mauvais coloristes, tandis 
que cela arrive souvent à de grands peintres d'histoire. 
Quant à l'importance du coloris, on sait le mot de 
Salvator Rosa, qui, interrogé sur ce dont il fallait faire 
lË plus de cas, de la couleur ou du dessin, répondit 
qu'il avait vu beaucoup de Sanli di Tito exposés contre 
la muraille et vendus'à vil prix, mai» qu'il c'y avait 
Jamais trouvé un Bassano *. 

Quand on croirait que l'intérêt personnel de Salvator 
Rosa a eu quelque part à cette réponse, on peut dire 



* I Faisons, s'il se peut, disait Antoioe Gospel, que les figures de 
nos tableaux soient plutôt les modèles Tirants des statues astiques, 
que ces statues les originaux des Qgures que nous peignons. • Dide- 
rot, Œutrei compUtet, t. XV, 334. 

■ Lanzi, Storia pitlorka deW IlaBa, 1. 1, p. 303. 
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que, si le dessin doit être la première et la plus indis- 
pensable étude du peintre, le coloris est la plus heu- 
reuse et la plus brillante de ses qualités; car, sans 
celle-là, il n'y a ni grand effet, ni vérité parfaite. 

L'influence de la sculpture sur la peinture, pour 
n'avoir point de résultais fâcheux, doit donc se borner 
à former le dessin des artistes et à leur donner ce goût 
du beau, ce sentiment de l'idéal, source féconde en 
chefs-d'œuvre; ils pourront aussi aller, devant ces 
admirables ouvrages de l'antiquité, se pénétrer des 
sentiments et des caractères qu'ils expriment, senti- 
ments qu'offre rarement la nature avec ce degré de 
profondeur : ils s'échaufferont ainsi d'un noble en- 
thousiasme ; des sentiments analogues se réveille- 
ront en eux, et ils iront les reproduire sur la toile, 
avec cette verve et cette vérité qui sont le fruit d'une 
inspiration vive et profonde. Certes, c'est déjà beaucoup 
que d'avoir tité de l'étude de l'antique de tels fruits, 
puisque c'est par là seulement qu'on peut entrer dans 
la bonne route; mais aussi ce doit être tout; c'est à 
l'étude de la nature à faire le reste. Les deux arts, je 
le répète, ont rarement le même but, jamais les mêmes 
moyens ; les effets qu'ils produisent sont toujours dif- 
férents, et j'aurais substitué à la devise de l'ancienne 
Académie royale de peinture et de sculpture, Amicœ 
quamvis œmulœ, cette devise presque semblable, qui 
me paraît plus vraie : Amicœ potiusquam œmulœ. 
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m essM svn les ljmites qui sépakent 

A l'époque où, dans les Icmps modernes, la sculpture 
commençait à marcher sur les traces de la sculpture 
Hucienae, et la peinture à produire des 'cbefs-d'œurre 
dont probablement les anciens même n'avaient jamais 
au ridée, naissait un art qui se consacrait à reproduire 
et à répandre les ouvrages des statuaires et des peintres : 
l'histoire de la gravure a été traitée dans le Mméc fran- 
çais^ par un écrivain habile, qui en a savamment 
Wposé l'origine et les progrès. La coïncidence à peu près 
exacte de l'époque à laquelle cet art a été inventé, ou 
du moins fort connu, avec celle qui a vu naître l'impri- 
merie, me paraît très-propre à en faire ressortir l'iili- 
lité. « L'art de la gravure, dit Algarotti, est du même 
temps et a les mêmes avantages que celui de l'impri- 
merie.. . Le peintre fera bien d'avoir dans son «tîller an 
cfadx d'estampe! des meillcnira maîtres, o& tl puisse 
voir la marche, l'histoire de la peinture, et apprendre 
à connaître les divere styles qut ont en et ont encore 
aujourd'hui le plus de succès. Le prince de l'école 
romane ne dédaignait pas d'étudier assidûment les 
planches d'Albert Durer, et 11 faisait] soigneusement 
collectloii de tous les dessins copiés d'après les statues 
ou les bas-relieft antiques qu'il pouvait recueillir * »- 
Appelée ainsi par sa nature même, par l'autorité de 



' En 4 vol. in-fol., publié p»T H. Bobillard. 

■ AtfttMU, Satffh ttpn la fUnm, t. m, p. 191 ■ 
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Raphaël et par celle de rexpérlence; à servir à la fois 
les artistes daas leurs études et les amateurs dans leurs 
plaisirs, la gravure ne doit jamais perdre de vue un 
but qui l'honore K Ce n'est point une copie, puisque 
le graveur ne se sert pas des mêmes moyens que le 
statuaire ou le peintre, et ne saurait produire le même 
effet : on a dit que c'était une traduction, et cette comr 
paraison, bien que désapprouvée par de bons connais- 
seurs, me parait beaucoup plus exacte : la langue du 
graveur, en effet, n^est pas la même que celle du pein- 
tre, puisque c'est d'une manière différente qu'il parle 
aux yeux; il est obligé de conserver scrupuleusement 
les formes et le style de son modèle ; c'est le devoir de 
tout bon traducteur, et le graveur a ici l'avantage, 
puisque sa traduction est beaucoup plus littérale; enfin 
si l'on voulait pousser jusqu'au bout ce rapprodiement, 
on pourrait dire que la gravure, comme toutes les tra^ 
ductions, a l'inconvénient de ne pas rendre la vivacité, 
la magie de l'original, et que tous ses efforts doivent 
tendre à en conserver le caractère. C'est là ce que doit 
chercher et ce que peut faire le graveur : le dessin et 
le contraste des lumières et des ombres sont les moyens 
dont il dispose. L'étude de l'antique lui apprendra 



^ L'heureuse inûnence qu*ont exercée sur les ans, en Europe, les 
gravures de Marc-Antoine Raimondi, d*i^^ Haptiaél, est indiquée 
par Lanû, Storia pUtorica OeW ilo^to, t. U, p. €8. 
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peut-être mieux que celle des tableaux cominenl 
se fondent et s'ainalgament ensemble les blancs 
et les noirs qui naissent des effets de lumière : la 
gravure d'une statue est une représenlalion bien plus 
exacte que celle d'un tableau, puisque les clairs et les 
ombres qu'olfre le marbre sont précisément de la même 
nature que ceux que peut produire la distribution de 
l'encre sur le fond blanc du papier. Le graveur étudiera 
donc avec soin sur les slatues celle partie de son art; 
mais comme la différence des couleurs modifie la 
lumière et que ces modifications peuvent être rendues, 
même lorsqu'on n'a, pour les faire sentir, que du blanc 
et du noir, il se gardera bien, en gravant un tableau, 
de donner à ses clairs et à ses ombres le caractère uni- 
forme qu'il leur donnerait en gravant une statue : les 
cheveux noirs, par exemple , d'une figure peinte, au- 
ront dans so!: ouvrage une nuance tout autre et bi m 
plus éîolgnée de celle des ombres du visage, que n'e u- 
ront les cheveux d'uvieronde-bosse ilen serademême 
des vêtements, des ciùrs, et mé<ne drs contours qui 
doivent prendre, lorsqu'ils retr.icentu je figure peJote, 
un caractère plus motUeux ii moi is arrêté que les 
contours d'une statue; il étudiera a' nsi les différences 
qui doivent exister entre U gravurr, d'après le marbre 
et la gravure d'après le tableau, différences si nom- 
breuses que je ne puis indiquer ici que les plus impor- 
tantes. Ënân il s'appliquera surtout à connaître la 
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manière dont chaque peintre distribue et empfite la 
couleur, puisque de là dépend le caractère particulier 
que doit revêtir ctiacun de ses ouvrages. Qui ne sait en 
elTet que le plus ou le moins d'empâtement des cou- 
leursy Ténergie plus où moins prononcée du pinceau, 
changent totalement la nature des lumières et des 
ombres ? Le Poussin ne saurait être gravé comme le 
Caravage ; et quand ces deux maîtres auraient peint le 
même sujet d'après le même dessin, la même ordon- 
nance et avec les mêmes expressions^ les gravures des 
deux tableaux devraient offrir encore des différences 
notables*. 

J'ai essayé de dire, dans ce discours, quelle doit être 
l'alliance des arts, d'après leur nature même et les 
rapports ou les différences qui les unissent ou les sépa- 
rent. Si mes observations ont quelque fondement, la 
preuve doit s'en trouver dans les chefs-d'œuvre que le 
Musée Royal est destiné à reproduire. C'est là qu'il - 
faut voir quels heureux secours peuvent se prêter réci- 
proquement les statuaires et les peintres, ou dans qhels 
défauts peut les entraîner une imitation inconsidérée ; 
c'est là qu'il faut chercher par quels secrets les graveurs 
peuvent se montrer les dignes rivaux des statuaires 
et des peintres qu'ils prennent volontairement pour 
maîtres et pour guides. L'homme, quel que soit le 

♦ ŒwjrCH complètes de Diderot, t, Xlil, p. 356. 



genre de ses travaux, est soumis à des lois qui dé- 
liTent de sa propre nature el de celle des objets sur 
lesquels il s'exerce. C'est à démêler ces lois que s'ap- 
plique la pliilosopbif! des Beaux-Arts : elle commence 
par suivre les pas du génie; elle étudie ses procédés, 
perche ù deviner la i^rogrgssioadâi^amarchej et lors- 
qu'elle croit avoir bien reconnu ce qu'il est et ce qu'il 
doit faire pour devenir tout ce qu'il peut être, elle se 
Irasarde à se placer à ses côlés pour éclairer sa route 
d'an llainbeau que, sans lui, elle n'aurait jamais nu 
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DESCRIPTION 



DES TABLEAUX D'HISTOIRE 



GRAVES 



DANS LE MUSÉE ROYAL, 

PUBLIÉ PAR HENRI LAURENT, 
9 Tol. grand in-foUo (1816-1818). 



ÉCOLE ITALIENNE (trente-deux tableaux). 
ÉCOLE FRANÇAISE (fept Ubleaux). 
ÉCOLE FLAMANDE (six tableaux). 



ÉCOLE ITALIENNE 



RAPHAËL 
niLES ROMAIN 
LE DOMINIQUIN 
ÇARRACHE (Amnibal) 
CARRACHE (Louis) 
LE C0RRË6E 
ANDRÉ DEL SARTO 
LE CARAVAGE 
LE GUIDE 
LE GUERCHIN 
ALLORI (Christophe) 
GENTILESCHI 
LE BASSAN 
PALMA jeune 
SALVATOR ROSA 
ANDRÉ SGUAZELLA 
ANDRÉ SOLARl 
PAUL VÉRONÈSE 
CARLO DOLCI 
LANA 

PIERRE DE CORTONE 
GENNARI (Cbnto) 



(six tableaux), 
(deux tableaux), 
(trois tableaux), 
(deux tableaux), 
(un tableau), 
(deux tableaux), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau). 



• • 



RAPHAËL 



Sànzio (Raphaël), né à Urbin, en 1488 — mort à Rome, en 15f 
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PORTRAIT DE LEON X 



PAR RAPHAËL. 



Beaucoup d'hommes obscurs ont tu leurs traits im- 
mortalisés par de grands peintres; les peintres au con- 
traire ont cru souvent pouvoir prêter aux hommes 
célèbres les traits qui leur paraissaient plus conformes 
à ridée morale qu^ils se faisaient du modèle. Les images 
du Dante, de Boccace, et de plusieurs autres, ne nous 
sont pas toujours arrivées exemptes de cette espèce de 
falsification. Il n'en est pas ainsi du portrait de Léon X ; 
non-seulement Raphaël le rendit avec fidélité dans des 
tableaux spéciaux , mais il le reproduisit encore dans 

plusieurs de ses ouvrages, tels que le couronnement 
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ÉCOLE ITALIENNE (RAPHAËL). 

de Charli lagne, où il a donné au pape Léon III les 
traits di >n X ; ce qui fait que Vasari a pris ce tableau 
pour un ( Lironnement de François I". 

De toui les portraits de Léon X , celui-ci est le 
plus ce e comme le plus parfaitT Sa ressemblance 
parut si ippante aux contemporains qu'on renou- 
vela à c 3 occasion l'anecdote racontée au sujet du 

portrait " THien; ce portrait ayant 

été, à ce qu i, placé, pendant qu'on le 

vernissait, r ' »<■ soleil, les passants s'in- 

clinaient, i le. Qu^il en soit ou non 

arrivé au t lu de Raphaël , il est aisé d'y 

saisir les c le la vérité individuelle; 

on y trouve de quoi répondre parfaitement à l'idée 
qu'on a dû se former de Léon X, homme d'esprit, de 
goût et de plaisir, protecteur aimable et magnifique 
dM arts, plutftt que chef habile de ia chrétienté. Le 
pape est auis devant une table sur laquelle est placé un 
litre. Debout & sa droite, et non moins ressemblant, est 
le cardinal Jules de Hédids (depuis Clément VU), qui 
parait attendre quelques ordres; derrière le pape, le 
cardinal RossI a^appuie sur le dos de sa chaise; celte 
chaise, les vêtements, les ornements pontiftcaiu, ont 
été, comme les figures, le sujet d'une admiration qui 
place cet ouvrage au rang deschefs-d'oeuvre de Raphaël. 
Sa célébrité s'est accrue par le fait singulier auquel 
il a donné lieu. Quatre ou cinq ans après la mort de 
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Raphaël, Frédéric, duc de Mantoiie^ ayant vu à Flo- 
rence , dans le palais des ducs y ce portrait de Léon X, 
le demanda à Clément VU, alors chef de la famille, qui 
s'empressa de le lui accorder, et qui écrivit en consé*- 
quence à Octavien-le<»Magniflque , tuteur des jeunes 
Hédicis, Alexandre et Hippolyte. Vivement affligé de 
Tordre qu'il recevait, Octavien résolu^ de l'éluder, et, 
feignant de prendre le temps nécessaire pour faire 
faire un plus beau cadre, il fit refaire dans cet intervalle 
le tableau même par André del Sarto, qui le copia si par- 
faitement que, lorsque cette copie fut envoyée à Man- 
toue, à la place de l'original que l'on eut soin de cacher, 
Jules Romain, alors peintre et ingénieur du duc, et qui 
avait travaillé à Toriginal sous les yeux de son maître 
Raphaël, n'eut pas le moindre soupçon de réchange, 
et crut y reconnaître les traits de son propre pinceau. 
II ne fut détrompé que plusieurs années après, lorsque 
Vasari, qur, en qualité d'élève d'André del Sarto, avait 
été témoin du fait, le lui apprit, et, pour l'en couvain^ 
cre, lui fit voir le nom du peintre écrit sur l'épaisseur 
du tableau. Cette précieuse copie passa à Naples, avec 
la galerie des ducs de Parme. Le cardinal Bottari, qui 
l'y vit vers le milieu du dernier siècle, bien qu'il 
atteste l'inconcevable ressemblance des deux tableaux, 
fut tenté, ainsi que quelques autres amateurs, de 
donner la préférence à la copie, qui non-seulement 
avait conservé une plus parfaite fraîcheur, mais dont 
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les couleurs lui parurent encore mieux empâtées et 
traitées d'i ie manière plus délicate [morbida). Cette 
préférenc lourrait s'expliquer par le reproche fait à 
Raphaël voir un peu moins soigne cette partie de 
Bon travai dans ses derniers ouvrîmes, sous Léon X, 
que dans ux qu'il avait entrepris par les ordres de 
Jules 11, si 'ailleurs ce portrait de Léon X n'était par- 
ticulièrement re ible par la beauté supérieure du 
coloris. 
Ce tableau est peint sur bois. 

PRONIITIOEIS, 

Hauteur, I mtlre 58 cenlinittres, ^ 4 pieil» 10 poucN. 
Largeur, 1-30 — =3—8 — 



II 



LA 



VIERGE AU DONATAIRE 



ou 



VIERGE DE FOLIGNO, 



PAR RAPHAËL 



Le tableau de la Vierge au Donataire, connu aussi 
sous le nom de Vierge de Foligno, fut peint pour Sigis- 
mond Conti; secrétaire-eaméiier du pape Jules 11, qui 
le plaça sur le maître-autel de Téglise d'Araceli, d'où 
après sa mort, sa nièce, Anne Conti, le fit transporter, 
en 1565^ à Foligno, dans le couyent dit des Comtesses, 
où elle était religieuse. Quant à la date de cette célèbre 
composition, elle doit se rapporter, selon toute appa- 
rence, à Tune des années 1509ou 1510, époque à laquelle 
disparaissaient des ouvrages de Raphaël les dernières 
traces du style ancien qu'il avait reçu de son mattre le 
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Pénigiii. ("était le commencement de son séjour à 
Rome, où il paraît être arrivé à la fin de 1508; et telle 
était alors la rapidité de son essor vers la perfection 
que, dans la première fresque qu'il peignit au Vatican, 
celle de la Messe ou du Sacrement, ayant commencé à 
peindre par la droite, « on a remarqué, dit Lanzi, 
qu'arrivé à gauche , il était déjà plus grand peintre. » 
Le sujet de la Vierge au Donataire a probablement 
été fourni à Raphaël par le Donataire lui-même ; il tient 
encore un peu du goût du temps, et peut-être la com- 
position n'en est-elle pas absolument exempte, La plu- 
part des tableaux d'alors représentaient la Vierge en- 
tourée de plusieurs saints. -Déjà, dans quelques ou- 
yragcs de sa jeunesse, Raphaël s'était affranchi de la 
coutume qui faisait, de ces saints debout et couronnés 
d'auréoles dorées, uncercle régulier autourde la Vierge. 
Déjà, dans un sujet commun, il avait empreint l'ori- 
gioalfté de sa manière, en variant les eipresiions et 
les altitudes. Ici, la Vierge, assise sur des-nuages, ao 
milieu d'une gloire éclatante, tient auprès d'elle son 
fils qui semble voul'oic se couvrir de son voile; autour 
de la gloire, une foule de petits anges jouent et se per- 
dent dans de légères nuées. Au-dessous, dans un riche 
paysage , sur lequel la gloire se réQéchit en forme 
Il arc, on voit sur le devant du tableau, à genoux et les 
mains jointes, le Donataire que ^aint Jérôme, placé 
derrière lui, en habit de cardinal et accom[»agné de son 
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lion,.$emble offrir et recommander à la Vierge ; de Tau- 
tre côté, saint François, aussi à genoux, les yeux leyés 
vers le ciel, et dans Fattitude de Tadoration ; derrière 
saint François, saint Jean-le-Précurseur montre et 
annonce au monde le divin enfant. Entre ces deux 
groupes et précisément au milieu, un petit ange, debout 
et TU de face , tient dans ses mains une tablette sur 
laquelle se lisait une inscription que le temps a tota- 
lement effacée, et ses yeux levés au ciel en font To^ 
fraude à la Vierge. 

Celte tablette, cette inscription, Tbabit de cardinal 
donné à saint Jérôme^ Vordonnance de ces quatre figu- 
res placées symétriquement aux deux côtés du tableau, 
et séparées en deux groupes pareils au moyen de ce 
petit ange, si parfaitement au milieu, si droit et si bien 
en face, semblent conserver encore quelque chose du 
système de peinture auquel Raphaël avait déjà substi- 
tué le sien, et indiquent probablement un usage encore 
imposé dans les tableaux de ce genre. Mais , le genre 
et le sujet donnés, il n'appartenait qu'à Raphaël d'en 
faire un chef-d'œuvre. La Vierge au Donataire est , en 
effet, Tune des plus belles, la plus belle peut-être de 
ces Vierges, créations du génie de Raphaël, désignées 
par son nom,, et dont le caractère pur et céleste faisait 
dire à Carie Maralte que si , ne connaissant pas l'exis- 
tence de Raphaël, il eût vu un de ses tableaux, il Teût 
cru peint par un ange. La figure du petit Jésus est un 
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modèle dp grâce enfantine unie à l'imposante simpli- 
citiï d'une physionomie où règne déjà le sentiment de 
la grandeur et de la puissance. La tête de saint Jérôme, 
Çrave, noble, pleine de force et d'activité, annonce 
plutôt le docteur que l'anachorète ; celle du Donataire 
ofTre la perfection de la vérité et de la nature. Une 
franchise agreste, une probité sauvage, ardente, in- 
flexible, donnent ii la physionomie de saint Jean-le- 
Précurseur le caractère le plus frappant et le plus sin- 
gulier ; toute sa figure porte l'empreinte de la péni- 
tence, non pas timide et craintive, mais brûlante, ac- 
tive, embrassée avec toute la passion de l'amour et de 
la foi, et avec la force d'un caractère inébranlable; 
son geste annonce leRédempteur : il l'annonce, mais non 
avec l'empire d'un maUre qui enseigne ou qui afQrme : 
le vrai maître est là ; qui oserait douter en sa présence? 
Son fidèle tserviteur croit pouvoir se contenter de le 
montrer; et, par la sévérité de son regard, il semble 
vouloir prévenir jusqu'à la pensée de l'incrédule. Un 
fervent amour anime toute la contenance de saintFran- 
çois ; et la figure de l'ange qui tient la tablette est peut- 
être ce; que cette composition offre de plus ravissant 
pour la beauté et pour l'expression. 
Ce tableau, peint sur bois, a été transporté sur toile. 

pnopoHTio-ts. 

HauUur, â mèlres 94 cenLim. 4 mill. = S pieds tO («uces. 
Largpur, 1— 61 — f — =S— 10 — 



III 



SAINT GEORGE, 



VAINQUEUR DU DRAGON. 



PAR RAPHAËL. 



Saint George a toujours été considéré comme le pa- 
tron de la chevalerie ; elle se conférait au nom de Dieu 
et de monseigneur saint George. L'ancien proverbe, 
tt Monté comme un saint George, » nous apprend que 
le cheval de saint George a, dès longtemps , joué un 
grand rôle dans son histoire , et ce fait nous est 
confirmé par le récit de Nicéphore Grégoras, histo- 
rien grec du quatorzième siècle. Il raconte que, sous le 
règne d'Andronic-le-Vieux, le grand logothète Théo- 
dore, assistant avec plusieurs autres personnes de la 
cour aux offices de nuit qui se c«'^lébraient le premier 
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(pcr saint George dans sor caractère de chevalier; c'est 
aussi celle qu'a représentée Raphaël dans sou tableau. 
Saint George à cheval, et armé de toutes pièces, tient 
le bras levé pour asséner un grand coup de sabre au 
dragon t|»i s'élance sur lui, bien que déjà percé de la 
lance du guerrier, dont un fragment lui est resté dans 
la gorge. Dans le fond une jeune fille effrayée, portant 
une couronne sur bi têle, s'enfuit à travers les rochers. 
La figure de saint George est celle d'un beau jeune 
homme blond; c'est ainsi qu'on Ta toujours représenté 
dans les premiers temps, et qu'il apparut en songe à 
Elpidia. Son action est animée et son expression calme. 
Son cheval, qui se cabre et hennit, a la tête, le poitrail, 
V etloute la partie antérieure d'une beauté rare. Quoique 
ce joli tableau ait été un peu endommt^é par le temps, 
ou y remarque une grâce parfaite et ud Qui singuliè- 
rement soigné. Le paysage est évidemment de la pre- 
mière manière de Raphaël. 

mOFORTiom. 

Uiuteur, 18 canlim. 18 mill. = 10 poncM 8 llg. 
l^rgenr.U - 37 — = 9 _e — 
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PORTRAIT 



DE JEANNE D'ARAGON 



PAR RAPHAËL. 



Jeanne d'Aragon, sœur de Ferdinand-le-Catholique 
et Tice-reine de Sicile, était une des plus belles per- 
sonnes de son temps. Le goût également connu d< 
François !•' pour les beaux-arts et pour les beauj 
Tisages fit sans doute penser au cardinal de Médicis 
que le portrait de la vice-reine , peint par Raphaël, 
serait un présent agréable à ce prince : il le fit donc 
faire pour lui, et le lui envoya. La tête seule de ce por- 
trait appartient à Raphaël ; tout le reste, dit-^n, est de 
Jules Romain. L'admirable beauté des mains donne- 
rait à penser cependant qu'elles ont aussi reçu la touche 
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du maître, bien que Mengs accuse Raphaël d'avoir ea 
général peu réussi dans les mains, et particulièrement 
dans les mains de femmes, parce que, dit-il, les mo- 
dèles antiques lui ont manqué, la plupart des statues 
se trouvant en effet mulilées dans cette partie, et que la 
nature offre bien peu de belles mains'. Rapbaël aimait 
à travailler d'après des modèles; il se plaint, dans une 
de ses lettres ', « de la careslia di belle donne » (de la 
disette de belles dames) ; et œ n'est qu'à leur défaut 
qu'il se sert, dit-il, f di una certa dia vhe mi vienc in 
mente o (d'une certaine idée qui me vient dans l'es- 
prit). Peut-être les mains de Jeanne d'Aragon lui 
STaient-elles fourni ce beau modèle dont il avait besoin, 
jusqu'à un certain point, pour arriver â toute la per- 
fection qu'il désirait; on serait tenté de le penser 
d'après le soin avec lequel celles-ci sont peintes. La 
Ute aussi est d'une grande beauté, et porte bien le 
caractère des léles de Rafdiaël, caractère qui n'est point 
démenti par la séchereBse de quelques contours. Du 
reste, Jules Romain, fut du vivant de son maître, l'image 
fidèle de sa manière et l'heureux imitateur de son 
pinceau. Ce n'est qu'après la mort de Raphaël qu'il 
commença à se livrer à son penchant, qui le conduisait, 
dit Lanzi ', à travailler plutôt de pratique qu'en pre- 

1 ToBie 1, p. 147. 

■ AI CastigUoue. Leit. pill., t. I, p. 74. 

> Tome IV, p, 12. 
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nant conseil de la nature et de la' yérité. Ainsi les ta- 
bleaux quUl a faits de concert avec son maître sont en 
quelque sorte T ouvrage de Raphaël, comme Jules 
Romain Tétait lui-même, et c'est sa méthode quUl y 
faut reconnaître ; elle est remarquable ici par la dis^ 
position des étoffes, singulik^ment ingrates pour la 
peinture et difficiles à manier avec goût; ces amas de 
velours rouge dont se ccMnposent le vêtement et parti- 
culièrement les manches de la vice-reine, offraient 
certainement la plus grande difficulté au peintre pour 
conserver dessous les formes du nu, et faire sentir un 
corps humain au lieu d'une masse d'étoffe et de plis. 
Aussi faut-il admirer Fart réfléchi que Raphaël a porté 
dans la disposition des draperies, et qui est apprécié 
dans les œuvres de Mengs avec autant d'esprit que de 
discernement t « U avait vu, dit Mengs, que les anciens 
« faisaient, sur les parties larges du corps humain, des 
« plis également vastes, et n'interrompaient jamais ces 
« parties larges par un détail minutieux; ou bien, lors- 
a qu'ils 7 étaient forcés par la nature du vêtement , ils 
<c faisaient les piis si petits et si peu saiHants qu'ils 
a ne pouvaient être regardés comme exprimant 
« les contours d'une partie principale. C'est d'après 
« cet exemple qu'il fit ses draperies larges, c*est-à-dire 
a sans ondulations superflues, mettant les plis dans les 
c( jointures des membres , de manière à ce qu'ils ne 
ik coupassent jamais la figure. Il réglait la forme des 
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a |tlis selon le nu qui se trouvi'it dessous.... Lorsque 
te les draperies étaient libres, c'est-à-dire lorsqu'il n'y 
« avait rien dessous, il se gardait bien de leur donner 
u des formes aussi larges qu'à celles qui étaient soute- 
nues par un membre ; mais il avait soin de les mar- 
« quer de quelques creux et de vastes brisures, dans 
« tinefornie toutrà-fait différente de celle dumembre." 
C'esl ainsi que, dans cet immense sac de velours qui 
enveloppe le bras de la vice-reine, sous ces plis qui 
descendent de sa ceinture sur ses genoux, le peintre a 
su conserver le nu, de telle sorte que la ligne du des- 
sin n'esl jamais interrompue, et que Toeil ne reste pas 
un instant indécis sur la régularité des formes. Les 
mnnclies de velours, fendues dans toute leur longueur 
et rattachées de distance en dislance, laissent apercevoir 
une chemise fine dont les plis nombreux sont fixés 
près de la main par un poignet richement brodé. Des 
bracelets ornent les bras de Jeanne; son chapeau, de 
velours rouge, est enrichi de diamants et de perles. 
Elle retient de la main droite une fourrure prête à 
tomber de (lessus ses épaules. Près d'elle est tin dais 
surmontant une espèce de trône. On aperfoit dans le 
fond, par delà un balcon sur lequel est appuyée une 
femme de service, desjardins, et des serres en vitraux et 
garnis d'arbres. 

PRDKIHTIONS. 

Huiileur, 1 luèlre 191 niill. ^ 3 pieds 8 iioucm. ' '~ 
Largeur, . — 975 — _ . _ 



LA SAINTE-FAMILLE 



PAR RÂPHÂEL. 



Parmi les iiiiioinbrables Saintes-Familles de Raphaël, 
celle-ci, comme la principale, semble s*être exclusive- 
ment approprié ce nom. On rappelle simplement la 
Sainte-Famille : et nulle autre désignation n'est néces-. 
saire pour la faire reconnaître. Remarquable^ entre 
toutes les autres^ par la grandeur et le nombre des 
figures, elle l'est encore par leur admirable beauté. Le 
soin que Raphaël parait avoir apporté à cette produc* 
tion s'explique facilement, s41 est vrai, comme on le 
raconte, que François I«r, transporté d'admiration pour 
le Saint Michel^ Tayant payé fort au-delà du prix cou- 

10 
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Tenu, ou plutôt ajant ajouté à ce prix uu présent Irès- 
considérable, Raphaël, à son tour, pénétré de cette mar- 
que d'estime, voulut la reconnaître par un présent 
digne du sentiment qu'il éprouvait, et peignit pour 
François I" la Sainle-Famille, qu'il lui offrit en pur 
don. Le fait est croyable d'après le caractère des deux 
hommes, et l'on aime à y croire, en contemplant la 
Sainte- Famille. L'anecdote tomberait cependant si, 
comme ou le voit dans Vasarl', c'était Clément VU, 
c'est-à-dire le cardinal Jules de Médicis, qui eùL fait 
faire le Saint Michel , pour le donner à François I" ; 
mais cette apparente contradiction s'explique par l'exis- 
tence en France d'un autre tableau de Saint Michel, 
beaucoup plus petit, également delà main de Raphaël, 
mais d'une époque fort antérieure, et dont le cardinal 
de Médicis pourrait, en effet, avoir fait présent à Fran- 
çois l". 

La Sainte-Famille esiàe 1518, deux ans avant la mort 
<Ie Raphaël, la plus haute époque de sa gloire et de son 
talent. Aucune autre de ses compositions, peut-être, ne 
porte un caractère si" pur pour le style, si grave et si 
Sfdnt dans l'espression. Une pensée céleste semble ani- 
mer tous ces personnages. On diraitque l'amour mater- 
nel lui-même ose à peine approcher cette Vierge unique- 
ment occupée de l'enfant qu'elle a mis au monde, non 

■ Noledel'MtloDdeltoiiie,!. Tin, p, 101; 1810. 
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pas pour elle, mais pour le monde. Un genou en terre, 
pour recevoir son fils qui , de son berceau» veut s^élan-» 
cer dans ses bras, elle ne laisse pas deyiner si c'est 
comme mère, ou comme servante du Dieu auquel elle 
obéit, qu'elle a choisi cette attitude pieuse à laquelle 
correspond l'expression de toute sa personne. Nulle 
part Raphaël ne Ta représentée si jeune, ni plus noble 
et plus sérieuse. Nulle part le caractère de la virginité 
consacrée n'a été plus empreint dans tout son maintien, 
ne lui a imposé autant de réserve; ses paupières bais- 
sées voilent le regard qu'elle attache sur son enfant; le 
sourire craint d'effleurer ses lèvres ; il semblerait qu^elle 
évite de se laisser trop aller au charme des caresses 
de ce fils adoré, mais qu'elle veut adorer comme 
l'ordonne le Seigneur qui l'a chargée d'un si précieux 
dépôt. L'enfant, de son côté, ne lui a jamais montré une 
tendresse si vive, si complaisante; sa grftce enfantine 
n'a pas Pair de demander les caresses, mais de les en^ 
courager. Derrière le petit Jésus, qui n'est occupé que 
de sa mère, sainte Elisabeth, à genoux, fait joindt^ 
les mains à son fils, dont l'expression remplie de dévo- 
tion rend plus touchant cet hommage, qui ne demande 
même pas d'être remarqué. Deux anges offrent égale- 
ment ce caractère d'un amour contenu par le respect, 
et saint Joseph, dont la figure est d'une beauté remar- 
quable , contemple, la tête appuyée sur sa main, les 
promesses de cet avenir prédit à la terre. Ainsi deux 
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personnag'es seulement occupent Li scène, la mère et 
l'entant : mais la mère, reportant à son flls tonte son 
existence, n'est plus qu'un premier témoignage, un 
premier accessoire de sa grandeur. Rapliaël possède, 
entre tous les peintres, ce caractère de concentration 
sur une idée unique dans le présent, mais rayon- 
nante de passé et d'avenir; sur une expression simple, 
pure et féconde, à laquelle il fait aboutir et con- 
courir jusqu'aux moindres détails de sa composition. 
« naphaêl , dit Mengs, dans l'invention de ses ou- 
▼rages, s'est attaché d'abord à l'expression, de ma- 
nière qu'il n'a jamais donné à un membre un mou- 
vement qui ne fût précisément nécessaire et qui n'eût 
de l'expression. Bien plus, dans aucune figure et 
dans aucun membre, 11 n'a jamais donné un coup de 
pinceau sans ime pensée relative à l'expression prin- 
cipale; depuis la structure générale de l'homme jus- 
qu'à Eon moindre mouvement, tout, dans les ouvrages 
de Raphaël, se rapporte à son principal motif,- et il en 
r^ette tout ce qui ne sert pas à l'expression *. s En même 
temps il sait donner, comme l'ohserve encore Hengs', 
une expression différente à chacun des personnages, 
selon qu'elle convient à la place qu'il occupe dans l'idée 
générale; sachant saisir, dit Lanzi, avec le sejitiment 
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le plus vif, et comme par un transport d'admiration 
{qvmi in estro), les aspects que produit l'action mo- 
mentanée de la passion. » 

Ce tableau, peint d^abord sur bois, a ensuite été remis 
sur toile. 

PROPORTIONS. 

Hauteur, 2 mètres ii cent. = 6 pieds 5 pouces. 
I^argeur, i — 38--=i— 3 — 



\^ 



VI 



LES CINQ SAINTS 



PAR RAPHAËL. 



Raphaël, mort à trente-sept ans, a parcouru toute la 
distance qui, dans les arts, sépare un siècle de l'autre : 
sa première gloire fut d'égaler le Pérugin; la dernière, 
d'être demeuré sans égal parmi les plus grands de ceux 
qui Pont suivi. D'autres avaient commencé avant lui à 
fonder la gloire de la peinture; il en réunit sur lui-même 
tous les rayons. Soit qu'il ait reçu quelque ayantage du 
commerce et des conseils de Léonard de Vinci, soit que, 
comme le prétend Vasari, combattu sur ce point par la 
plupart des autres critiques, il ait profilé des exemples 
de Michel-Ange, il en profita comme le génie profite de 
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la vérité, comme Molière disait : a Je prends mon bien 
partout où je le trouve, n Tout ce qui était beau lui 
appartenait : tout ce qui était vrai rentrait dans son 
domaioe; et il le saisissait également, soit qu'il l'aper- 
çiit pour la première Tois dans la nature ou dans les 
ouvrages de Part, mais s'appropriant toujours tout ce 
qui appartenait à la vérité, et rien de ce qui appartenait 
spécialement au modèle où il l'avait rencontrée; Ra- 
phaël, que Vasari dit mo?(o eecelknif in imilare. n très- 
excellent dans la faculté d'imiter,» n'ajamaisrieneuqui 
ne lui fût propre , si ce n'est les défauts de sa première 
manière, qu'il avait reçus de confiance, comme le;: 
donne réducation, et qui ne pouvaient venir de lui- 
I même. Génie doué de ce bonheur singulier qui fait les 
hommes uniques, de se trouver, relativement à son art, 
dans un rapport parfait avec l'état de son temps ; riche 
delafoculté de tout recueillir, à une époque où tous 
les germes se développaient avec une incroyable éner- 
gie; distingué par la faculté de tout discerner, à une . 
époque où il n'y avait qu'à choisir; le plus rapide de 
tous dans le mouvement qui précipitait alors les es- 
prits, et le plus ferme, le plus sûr de tous dans cette 
carrière immense où il ne s'agissait plus en avançant 
que d'éviter les erreure. 

Il est d'un grand intérêt de rechercher, dans la mul- 
titude des tableaux de Raphaël, l'époque de son talent 
à laquelle ils appartiennent et ce qu'ils maïqucnl de 
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ses progrès ; mais souvent, la critique , dénuée de tout 
renseignement précis, n'a pour s'appuyer que Vexamen 
dePouvrage même. Ainsi, le tableau dont je donne ici 
la description, assez fameux pour avoir mérité un nom 
spécial, celui des Cinq SainiSy sous lequel il est désigné 
dans tous les catalogues ^ et qui de plus a été reproduit 
par une gravure de Marc-Antoine , nous est arrivé , 
malgré la tradition qui nous a conservé son nom, sans 
aucun renseignement sur Tépoque et les circonstances 
de sa composition. L'examen de l'ouvrage donne lieu 
de penser qu'il appartient à la seconde manière de 
Raphaël, à cette époque où l'originalité de son génie, 
entièrement sortie des lisières de l'école, en conservait 
encore quelques traces. Jésus -Christ, porté sur des 
nuages peuplés d'anges, au milieu d'une gloire dont 
ils occupent tous les rayons, est assis les bras levés et 
étendus sur le monde. A sa droite et à sa gauche, 
portés sur les mêmes nuages , sont placés la sainte 
Vierge, en acte d'amour, et le Précurseur montrant de 
la main le Sauveur du monde. Au-dessous, et dans un 
paysage qui se prolonge derrière eux, saint PauL 
est d'un côté, debout, tenant sur son bras une épée 
nue; et de l'autre côté, sainte Catherine d'Alexandrie à 
genoux, appuyée sur la roue, instrument de son mar 
tyre, les yeux élevés vers la Vierge, semble lui deman- 
der de faire accepter au Christ la palme qu'elle a ob- 
tenue. 
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Celte compositioD rappelle celle de la Vierge au DO' 
nataire, et d'un grand nombre de tableaux de cette 
époque. On y retrouve encore un peu de cette symétrie 
^e Raphaël le premier en avait presque enlièremenl 
bannie. Les deux figures à droite et à gauche du Christ 
présentent, dans des attitudes différentes, des lignes 
parfaitement correspondantes; les chÉnibing sont dis- 
tribués enlrc les rayons de la gloire avec «ne singu- 
lière régularité; le corps du Christ, sauf un léger mou- 
Tement de la partie inférieure vers la droite, est exac- 
tement de face, et les deux bras sont placés de la même 
manière; la partie supérieure, un peu grêle, conserve 
Im peu de la maigreur des anciennes formes de dessin; 
mais la tôte, par sa dignité triste et pleine de bonté, 
Indique à la fols les douleurs et la récompense du 
sacrifice, dont, par la situation de ses mains, le Sau- 
veur semble occupé à nous découvrir les marques. 
Les deux fêtes de femmes sont charmantes de pureté 
et de simplicité ; celle de saint lean n'a perdu de son 
caractère sauvage que ce qu'en doit avoir adouci le ciel; 
et celle de saint Paul est remarquable par la singu- 
larité forte de l'expression. On chercherait comment 
se rattache au reste de la composition cette figure, 
placée pour ainsi dire en sentinelle, si un mouvement 
de son pied ne semblait indiquer que Paul se met en 
marche, au nom du Christ, pour la conquête du monde, 
auquel le Précurseur vient d'annoncer son mattre. 



JULES ROMAIN 



Giuuo Pipi, dit Jules Romain, né à Rome en 1493; mort à Rome en 1546. 
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LE TRIOMPHE 



« 



DE VESPASIEN ET DE TITUS 



ÎPAR JULES ROMAIN 



Vcspasien, en montant sur le trône de Rome, avait 
laissé à son fils Titus la conduite de la guerre de 
Judée. Le jeune prince gagna si bien le cœur de tous 
ses soldats qu'après la prise de Jérusalem ils le saluè- 
rent du nom d'empereur, et voulurent, lorsquUl quitta 
la province, l'obliger (( à rester avec eux ou à les emme- 
ner tous avec lui. » Ces bruyantes acclamations étaient 
d^ordinaire le signal d'une révolte. On conçut à Rome 
des soupçons sur la fidélité de Titus ; le diadème qu'il 
porta en Egypte, dans la cérémonie de la consécration 

11 



«82 ÉCOLE ITALIEMSE (JULES ROUAIN). ■ 

du bœuf Apis ', sembla les confirmer. Maïs Titus, io- 
formé de ces bruits, pressa son voyage, gagna sur un 
vaisseau raarcLand le port de Keggio, celui de Pouzzoles, 
se rendit en toute hâte à Rome, et, se présentant inopi- 
nément devant son père, l'aborda avec ces mots pleins 
de tendresse, de simplicité et de respect : a Me voici, 
mon père, me voici '. « 

Cette fldélité amena entre le père et le Bis une union 
franche et entière : les deux princes triomplièrent en- 
semble ".C'était la première foisqu'on voyait letriomphe 
d'un père et d'un fils réunis; la pompe en lut magni- 
fique; on éleva à Titus un arc de triomphe dont les 
restes subsistent encore, et Vespasien employa les dé- 
pouilles des Jui[s à hàtir un temple consacré à la Paix, 

Ce fut dans ce temple que l'empereur fit déposer la 
. plus grande partie des tableaux , des statues et des 
autres ouvrages de l'art qui avaient échappé aux Iroii- 
WeS civils ; c'était là que se rassemblaient les artistes et 
tes savants de Rome; une foule d'antiquités ont été dé- 
terrées sur cet emplacement*. 

Le tableau de Jules Romain aurait dignement orné 
le vestibule de ce temple consacré à la paix et aux arts ; 
Il représente le triomphe même après lequel s'éleva cet 

' Il ne lit par U, dit Suétone, que se conformer aui anciens rits 
te la religion. [Invit. Titi.c.S.) 

* Suétone. fMd. 

■ L'an 71, de Jésug-Chrisl. 

* Tojezles notes de Reimar sur DiouCtissiuSjLXvi, IS, p. 1603. 
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édifice. Vespasien et Titas sont sur le même char; Tat- 
titude des deux triomphateurs semble indiquer leur 
union ; les deux têtes ont entre elles une ressemblance 
frappante ; seulement ceUe de Vespasien offre une ex^ 
pression plus cahne; Titus parait animé d'une joie plus 
Tiye i tes honneurs sont plus nouveaux pour lui ; plus 
jeune) il en jouit avec plus de transport. 

La figure ailée de la Victoire , jetée dans Pair avec 
Infiniment de souptesse et de grâce , plane au-dessus 
des triomphateurs qu'elle couroiine : détax éeiiyers à 
pied conduisent le char; une captive juive , qu'un 
guerrier romain retient* par les cheveux ^ le précède et 
s'avance , la tête baissée , avec l'expression de la dou- 
leuTi On aperçoit en avant d'eUe trois branches du 
feuneux chandelier à sept branches^ pris dans le 
temple de Jérusalem, et le dos de celui qui le porte : 
deux autres figures, Tune dans le fond , l'autre soi' le 
devant, suivent ce cortege. On découvre dans le loin* 
tain le cours du Tibre , la campagne et quelques édi^ 
flces d6 Rome. 

Cette composition, trop simple peut-être pour la pom?* 
peuse cérémonie d'un triomphe où tiil freuple de vain« 
queurs venait jouir de Thumiliation d^un peuple de 



' Ce chandelier fut déposé dans le temple de la Paix, oii il resta 
jusqu'au sac de Rome par les Vandales (A. G. 45S), qui remportè- 
rent à Garthage. (Voyez Gibbon, Histoire de la décadence et de la 
chute de Vempvre rmcdn^ t. Vl, c. 3i, p. 386.) 
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captifs, est cepcDdant pleine d'etTet, de mouvement et 
de giandeiii. l^es plans, disposés avec vérité et avec 
art, donnent an tableau àe l'étendue : les chevaux ne 
sont point pressés l'un contre l'autre j et quoique leurs 
formes paraîsscnl un peu lourdes, leur marche ne 
manque pas de noblesse. Si les têtes des personnages 
offrent un peu de sécheresse et de monotonie , en re- 
vanche les draperies sont attachées, développées, re- 
pliées et peintes avec celle facilité large et hardie qui 
a]>partient à l'école de Raphaiil ; les plis en sont grands 
et harmonieux ; les contours n'ont ni dureté, ni ma- 
nière; rien ucsent le Itavailet tout annonce la science : 
une ordonnance simple et claire , une exéculion facile 
et vigoureuse , des contours francs et purs, tels sont les 
principaux mérites que présente ce tableau , comme 
presque tbus les ouvrages du même maitre. 

Malheureusement la couleur a poussé , et ne frappe 
pas de vérité au premier coup^'œil; on y rencontre 
ces tons noirs et rouges que les contemporains , tes 
amis même de Jules Romain lui reprochaient déjà' 
et que le temps a fait encore ressortir. 

Ce tableau est peint sur bois. 



Hauteur, 1 mitre 16 ceDl. = 3 pieds 7 pouces i 1 ligne» SSO. 
Urgeur, 1 — 6S— =3— .- H — 437 

I Vojet Vasari, Vile de' PilUr}, i. X, p. 394, ëdilion de MiUn ; et 
Unil, Stor. pin. ieW llaH*, t. Il, p. M, 89. 
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UNE SAINTE-FAMILLE 



PAR JULES ROMAIN. 



Quelle que soit la variété des formes extérieures que 
présente la nature , la peinture les aurait prompte- 
ment épuisées ; mais elle pénètre dans l'intérieur de la 
pensée, et alors s'ouvre pour elle rinûni. Borné dans la 
représentation des scènes qui ne comportent qu'un 
sentiment simple, évident, toujours le même, Part 
retrouve sa puissance créatrice lorsqu'il s'agit do 
développer ces mystères de l'âme qu'elle-même ne 
découvre jamais à la fois tout entiers , et dont le génie 
(|ui semble nous y faire pénétrer le plus avant iw- 
penl encore (jue nous ouvrir rentrée. 
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Par-itelii loiis »;es cieux le Dieii des pieux i^side. 

Bien loin an-delà des efforts de l'art est la source 
divine de sa grandeur et de ses miracles ; sa force con- 
siste à s'en approcher , el sa richesse se rencontre dans 
les voies qui lui sont ouvertes pour le tenter. 

Mais ces voies ne se présentent qu'à une certaine 
profondeur; et la simple vne des mouvements que 
produit dans l'àme de l'homme une situation peu 
compliquée , ne fournit guère â l'art que des effets 
promptement saisis , mais peu pénélrants, peu capa- 
bles d'émouvoir fortement notre âme , et de la forcer 
à cet exercice dont elle a besoin pour produire d'elle- 
même les pensées qui doivent l'agiter en présence 
d'nn liel ouvrage. Ainsi l'expression de la crainte , 
du désir , d'une sou&ance physique , peut nous frap- 
per de vérité , mais ne nous arrête pas longtemps 
à un spectacle qui ne nous présente rien au-delà de 
ce qu'a pu recueillir le premier coup d'œil. Les tableaux 
de batailles, ou autres de ce genre, n'ont jamais élevé 
un peintre au premier rang; Raphaël au contraire s'y 
serait placé uniquement par ses Saintes-Familles. Ses 
têtes de Vierge sont devenues le modèle universel, 
l'original, pour ainsi dire, sur lequel on a tiré les 
portraits de la mère du Christ, tous conçus dans le 
même esprit, etcependanttous différents, tous appar- 
tenant à des génies dif ers. Le génie de Raphaël avait 
révélé l'existence d'un secret que chacun, après lui. 
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a deviaé à sa manière; et la belle Vierge de Louis 
Carrache tient à la famille des Vierges de Raphaël , 
comme Tenfant à la famille de son père , avec son 
caractère individuel et particulier. 

Raphaël n'avait enseigné à ses élèves qu'une vue 
plus juste et plus étendue de la nature , une plus 
profonde connaissance de la vérité. Aussi a-t-on remar<> 
que qu'aucun deux n'avait pris la manière du maître , 
mais que tous avaient reçu de lui Fart de s* en former 
une. Jules Romain est le seul dans les ouvrages duquel 
on lise, pour ainsi dire, écrit le nom de Raphaël, le seul 
qui ait conservé la trace visible des leçons et des inspi^ 
rations de Técole ; effet assez naturel de Tintimité 
qu'avaient établie entre le maître et le disciple la dou-* 
ceur de leurs mœurs et la généreuse élévation de leurs 
caractères. Presque toujours choisi pour coopérer aux 
ouvrages du maître qui le chérissait, Jules devait 
porter sa principale attention à chercher les moyens 
de se maintenir en harmonie parfaite avec la compo- 
sition qu'il était destiné à compléter ; et il a réussi au 
point que Jules Romain ne dépare point les ouvrages 
de Raphaël , quoiqu'on Ty reconnaisse presque tou^* 
jours. 

Cette conformité qu'il était parvenu à atteindre , et 
qui se fait sentir même dans plusieurs de ses propres 
ouvrages , devient d'autant plus remarquable par la 
différence naturelle qui existait entre le génie des 
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deux artistes. Moias également , moins profondément 
pénétré que son m^tre des beautés qu'il savait conce- 
voir , Jules se lançait dans les difficultés et les har- 
diesses de l'entreprise avec une ardeur que refroidissai 
ensuite l'exéculion ; porté par son penchant au fier et 
au terrible, il le traçait du premier coup avec des 
traits vigoureux qui ne laissaient, pour aciiever, pres- 
que rien à faire; mais les formes gracieuses lui de- 
mandaient une inspiration trop calme et trop soutenue. 
Le noir de ses ombres indique plus d'un lieu où le 
travail a suppléé à un sentiment trop promptement 
épuisé : mais ce sentiment était toujours vrai, toujoui's 
élevé ; il suffirait; pour le prouver, de la Sainle-Fa- 
mille dont je donne ici la description, La figure, la 
pose, l'expression de la Vierge, respirent une simpli- 
cité pleine de grâce à la fois et de dignité. Debout, 
elle tient un livre dans lequel elle semble montrer 
à lire à son fils. Assis devant elle, sur un appui couvert 
de coussins, l'enfont, ses deux mains sur le livre, 
paraît indiquer le mot qu'il prononce en levant les 
yeux sur sa mère avec une expression charmante de 
douceur et d'attention. L'expression de la figure de 
saint Joseph est celle qui convient au vénérable prcn- 
lecteur de la famille dont l'a charge la Providence. 



LE DOMINIQUIN 



ZAMPIERI, DoMsmco, né à Bologne en 1581; mort à Naplet en 1641. 



i« LA GOBIMUNION DE SAINT JÉROHE. 
âo LE RAVISSEMENT DE SAINT PAUL. 
3« LE TRIOMPHE DE L'AMOUR. 
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COMMUNION DE SAINT JÉRÔME 



PAK DOMINIQUE ZAMPIERI, dit LE DOMIinQUIN. 



Voici Tune des merveilles de la peintiire^ un tableau 
auquel Le Poussin ne pouvait assigner de supérieur ou 
d'égal que celui de la Transfiguration. Il n'est pas 
étrange qu'il ait subi les attaques de Tenvie , et qu'il 
en ait triomphé ; ce qui est plus singulier , c'est que 
ces attaques n'étaient pas sans fondement, et que 
cependant la valeur reconnue de Tœuvre n'en a point 
souffert : preuve d'un mérite bien extraordinaire , qui 
réduit à la nullité même un reproche mérité. 

On sait de quel dégoût le sage et modeste Zampleri 
fut abreuvé par ses rivaux, d'autant plus jaloux do ses 
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talents qu'ils méprisaient Ees manières, et qu'ils s'inili- 
gnaient de lui voir reprendre, à chaque nouvel ou- 
vrage, la supériorité qu'ils croyaient avoir sur lui dans 
le cours de la vie. La supériorîlé ae se fait [lardonner que 
par ceux qu'elle subjugue ; tant qu'on croit pouvoir la 
combattre, ou la regarde en ennemie. Les clameurs et 
la jalousie étaient parvenues à étouffer tellement la voix 
de la vérité qu'à trente .ans, et après avoir déjà donné 
plusieurs de ses plus beaux ouvrages, le Dominiquln 
ne jouissait presque d'aucune réputation, lorsqu'un 
prêtre de ses amis lui fit faire pour 50 écus romains le 
tableau de la Communion de Saint Jérôme, destiné au 
maître-autel de l'église de ce nom. Il n'y avait plus 
moyen de disputer au Doininiqulu le Iriomptit'; on ne 
songeaqu'àl'aS'aiblir.Oaraccusad'avoir copié le tableau 
qu^Augiistin Carrache, l'un de ses maîtres, avait fait sur 
le même sujet, pour la Chartreuse de Bologne. Lanfranc, 
le plus violent de ses adversaires , dessina et fît graver 
le tableau d'Augustin. On ne saurait le nier , l'imita- 
tioD est évidente; Le Dominiquln lui-même, avec sa 
candeur ordinaire, convint qu'il avait emprunté à son 
m^tre quelques idées qu'il croyait sans importance, et 
qui l'étaient en effet pour lui, car ce n'est pas là qu'il 
a placé les incomparables beautés de son ouvrage. 

C'est dans l'ordonnance du tableau que œs emprunts 
se font surtout apercevoir. Dans les deux tableaux, 
le saint, presque nu et drapé à peu près de la même 
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manière, est de même vii de trois quarts, agenouillé 
sur les marches de l'autel » retombant de faiblesse assis 
sur ses talons , tandis qu'on le soutient par derrière. 
L'attitude du prêtre, placé devant lui pour lui admi- 
nistrer la communion, est presque entièrement la 
même. De même , derrière le saint , les deux peintres 
ont placé un spectateur coiffé d'un turban à la juive ^ 
pour désigner que la scène se passe à Bethléem. L'ar- 
chitecture du fond, pareillement composée de colonnes 
et de pilastres, est de même au milieu ouverte par 
un arceau qui découvre une riche perspective, et à 
travers lequel pénètrent, dans Tiniérieur de l'église, 
de petits anges portés sur des nuages. Il n'y a pas 
jusqu'aux traits du saint dans lesquels on ne puisse 
trouver, entre les deux tableaux, une véritable ressem- 
blance. 

Quelques-unes de ces imitations peuvent avoir été 
dictées par un louable respect pour une œuvre déjà clas- 
sique, surtout aux yeux de l'élève d'Augustin Carrache. 
Quant aux autres, elles se seront présentées au Domi- 
niquin, naturellement peu inventeur, comme une situa- 
tion donnée, mais d'où il tirait des impressions et des 
sentiments d'une tout autre nature. En effets l'idée 
des deux tableaux est entièrement différente. Le tableau 
d'Augustin Carrache représente le dernier acte de la 
vie de saint Jérôme ; celui du Dominiquin est rempli 
de sa mort. Augustin, plus poète, a paru saisir le côté 
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merveilleux de l'action ; le Dominiquiii , plus sensible 
et plus réfléchi, en a pris le côté solennel. Le premier 
tableau s'anime de toutes les impressions que peut 
exciter un événement fait pour émouvoir Timaginatiou 
et la curiosité; plusieurs personnages, les yeux tournés 
vers le ciel, fixent leur attention sur les anges qui 
viennent célébrer la dernière communion du saint; 
un autre écrit ce qui se passe; d'autres, par leur 
mouvement et leur disposition , donnent l'idée d'une 
foule empressée d'aller raconter ce qu'elle vientde voir. 
Le tableau du Dominiquin écarte de l'esprit toute pen- 
sée sur ce qui peut suivre, et le concentre sur ce der- 
nier moment accordé à l'âme prête à s'envoler, pour 
se manifester encore une fois sur la terre. L'âme seule 
vit encore dans ce corps exténué, privé de mouve- 
ment; le Saint Jérôme d'Augustin Carraclie a pu, 
avec un peu de soutien, croUer ses mams sur sa poi- 
trine; son corps, languissant plutM que détruit, parait 
affaibli sous le poids plutôt que sous la faiblesse de 
l'âge; les bras du Saint Jérôme du Dominiquin ont 
en vain voulu se relever; ils tombent le long de son 
corps, roides et impuissants; l'un des deux, soulevé 
par une pieuse matrone qui le baise avec respect , 
cède au mouvement sans y participer. Quatre hommes, 
groupés autour du saint, paraissent occupés de la 
crainte de laisser échapper ce corps inerte et incapable 
de se prêter à lui-même le moindre secours; la mai- 



LA COMMUNION DE SAINT JÉRÔME. 195 

greur en a déyoré toutes les parties; les muscles 
desséchés ne soutiennent plus la peau qui, vide et 
molle , se ride sous les mains qui la pressent ; la tête 
retombe sur la poitrine ; les yeux seuls parlent encore, 
et trop faibles pour s'éleyer jusqu'à Tbostie, ils lui 
demandent cependant ayec désir un dernier bonheur 
V0rs lequel la [vie s'élance tout entière avant de dis* 
paraître de la terre pour aller se renouveler dans le 
sein des anges, dont plusieurs, placés au-dessus de 
la scène, semblent dans l'attente du moment suprême 

qui va la terminer. Mais, ni ces anges, ni ce lion 
qui pleure abattu aux pieds de son maître avec Tafflic- 
tion et la physionomie d^un vieux serviteur, n'attirent 
un regard des assistants ; quoique ce qu'ils ont da mer- 
veilleux et d'extraordinaire soit bien fait pour ajouter à 
l'importance de Faction en indiquant celle du person- 
nage, ils n'ont garde d'en détourner l'attention, ni de 
troubler indiscrètement ce religieux silence qui va 
nous laisser entendre les paroles sacramentelles près 
de sortir de la bouche de l'officiant pour passer dans 
l'âme du moribond. L'unique mouvement qui ose se 
manifester est celui d'un soin pieux , d'une tendre et 
respectueuse pitié confondue dans les âmes avec la 
dévotion qui se porte à la fois vers le double sacrifice. 
L'idée du Dominiquin , dans ce tableau , est impos- 
sible à épuiser; comme tout ce qui est sublime, elle 
participe de l'infini : l'exécution en atteint presque 
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la porlectioji possiblt' à concevoir. Le caraclèrc élevé 
einiiieintilaiis toute la composition j est mêlé à une 
telle vérité de nature qu'on ne saurait dire si quelques- 
unes de ees figures ne doivent pas la noblesse de leurs 
b'ails uniquement au seuliment qui les anime. L'en- 
tente ««t rimrmoDie de la couleur j sont portées 
au plus haut degfé. Les vêlements blancs, la flgure 
adolescente, la chevelure blonde d'un jeune clerc à 
^nouv, reçoivent sur le devant les plus vives lumiè- 
Tes. Le corps du soînt, quoique entièrement éclairé, 
ne se trouve exposé qu'à un éclat déjà assez adouci 
pour rendre supportable l'effroyable vérité de ces 
teintes oii t» mort commence k l'emporter sur la vie. 
L'ombre portée de l'officiant |>lace les personnages 
du fond dans un clair-obscur qui les enfoncé à la 
fois et les fait ressortir ; l'air circule autour de toutes 
ces ligures rapprochées sans entassement; et rien ne 
surpasse la beauté de la perspective et la netteté des 
différents plans qui se succèdent et s'enchaînent, sans 
qu'il soit possible de les confondre ni de les séparer. 
Ce tableau a été gravé par César Testa et Jacques 
rrey. 

PHOKRTIONS. 

Hauteur, 4 mèlres 19 cent. = 12 pieds 7 pouces. 
Laideur, 2— 38 — = 7 — H — 
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RAVISSEMENT DE SAINT PAUL 



PAR LE DOMINIQUIN. 



a Je connais un homme on Christ , qui fui enlevt'ï au 
a troisième ciel il y a plus de quatorze ans; si ce fut avec 
a son corps ou sans son corps, je ne sais , Dieu le sait ; et 
<x je sais que cet homme (si ce fut avec son corps ou sans 
a son corps^ je ne sais , Dieu le sait) fut enlevé dans le 
« paradis , et qu'il y entendit des secrets qu'il n'est pas 
« permis à l'homme de publier. » (Saint Paul , 2« épître 
aux Corinthiens, chap. xn, vers. 2-<.) 

Tel est le sujet du tableau du Dominiquin; lel est 
aussi celui d'un tableau du Poussin. On conçoit facile- 
ment que ce sujet ait tenté deux génies si méditalifs, si 
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capal)les de concevoir et de reproduire les miracles de 
la pensée. Enivré de coutemiilation , égaré dans les 
espaces infinis qui se sont dévoilés à ses regards, l'a- 
pôtre a perdu de vue son existence terrestre; les cieux 
s'ouvrent, il les voit, il y pénètre ; « si ce tut arec son 
corps, dit-il, ou sans son corps, je ne sais, Dieu le sait. » 
L'extase est complète; toute conscience de la vie maté- 
rielle est écartée dans cette vision, au point de ne pou- 
voir affirmer si elle y a pris ou si elle n'y a point pris 
part, si ce que l'esprit a connu lui a été révélé par les 
organes du corps ou sans leur secours. Cependant les 
vues de l'esprit ont conservé leur netteté : ce n'est point 
le souvenir d'une vague rêverie, d'un sentiment indé- 
terminé, qu'il a rapporté des régions qu'il a parcou- 
rues ; il y a entendu des secrets conservés encore dans 
sa mémoire au moment où il déclare «qu'il n'est pas 
permis à l'homme de les publier, n 

C'est dans ces deux circonstances du fait que les 
deux artistes ont puisé chacun une iaspiratîoD partir 
culière, et totalement différente l'une de l'autre. L'ap- 
plication volontaire de l'esprit à de liantes vérités est 
ce qui se fait remarquer dans le tableau du Poussin ; 
l'abandon extatique de l'homme tout entier, voilà 
ce qui remplit le tableau du Dominiquin. Sur un fond 
de ciel, hors de toute vue de la terre, au milieu de l'es- 
pace, l'homme de Dieu, livré à l'impulsion quil'en- 
tratne vers son créateur, a dépouillé ce qui le tenait 
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séparé du lieu céleste où il aspire; ou le voit s'y élever 
saus obstacle, saus iuterruption : a: iir ce fut avec son 
corps ou sans son corps, on ne sait, Dieu le sait : » maif 
toute pesanteur matérielle a disparu, ou cède, comiuQ 
par une obéissance naturelle, à Vinfinie puissance mo^o 
raie manifestée dans cette tête, dans ces bras, dans ce^ 
yeux que semble attirer le ciel. C'est devait ce tableau 
surtout qu'il faut répéter, avec Bellori, que le Domini- 
quin a su peindre, ou plutôt même dessiner (delineare) 
les âmes, 1,'âme s'y voit, et on n'y vpit qu'elle; que I0 
corps y soit pu n'y soit pas, peu importe ; il a subi les 
lois de sa souveraine ; devenu tout âme, il vole, il s'eur 
lève avec elle ; le mouvement de la jambe gauche indir 
que positivement qu'il monte de lui-même; et les 
anges, presque enfants, groupés autour de saint Paul , 
semblent le suivre plutôt que le porter. 

Plus de vigueur se fait remarquer dans le cortège de 
messagers célestes dont Le Poussin a environné Tapôtre; 
une action plus réelle semble les occuper et parait avoir 
occupé l'attention du peintre. A moitié cachés dans le 
tableau du Dominiquin, leurs membres se déploient 
dans celui du Poussin, et semblent, par la multi- 
plicité des formes, multiplier le nombre des person- 
nages ; il en résulte dans le groupe moins de simplicité , 
et la pensée du spectateur se concentre moins sur la 
scène intellectuelle. On dirait que, trop peu avancés 
dans leur route vers le ciel , les personnages tiennent 
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encore queli^uc chose de la teiTe que les pieds du saint 
viennent à peioe de quitter. Cependant déjà la vision 
céleste a commencé; le saint y cstatleutif; un ange la 
lui montre, et Paul regarde; il parle, et Paul écoute; 
ses organes matériels sont mis en jeu et dirigés vers 
les objets qui leur sont |>ropres; le saint Paul du 
Poussin est encore un homme. 

Celte manière de considérer le sujet, plus conforme 
au\ habitudes pensantes du Poussin, l'est peut-être 
aussi davantage au caractère général et raisonné des 
doctrines de l'apôtre; et il n'est pas difficile de com- 
prendre ce qui a déterminé Le Poussin à la choisir. 
L'idée duDominiquin paraît plus appropri63 à Vacte du 
moment; c'est l'idéal dnn état, d'un sentiment, ab- 
straction faite du personnage qui l'éprouve; c'est la 
réalisation de ce que dit sainte Thérèse de cette force de 
désir qui relevait à plusieurs pieds de terre. Dans le 
Ravissement de saint Paul du Poussin, c'est du ciel que 
vient le miracle dont l'homme est seulement l'objet ; 
le Dominiquin a placé le miracle dans l'homme même, 
et nous croyons l'y sentir. On demanderait à accompa- 
gnei le saint Paul du Poussin pour recevoir avec lui 
les sublimes vérités dont il commence à entrevoir la 
manifestation ; on est ravi avec le saint Paul du Domi- 
niquin. 

PHOPORiioas. 

Ilaiiieiir, 51 cenilm, ^ 1 pW 6 pouces 1 1 lîgnfs. 

Largeur, 31 — =z 1 — i — ."i 
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TRIOMPHE DE L'AHOUR 



PAR LE DOMINIQUIN. 



Si le sentiment de la vérité n^était pas dans tous les 
genres le premier moyen de succès, on pourrait 
s'étonner que la peinture des fleurs ait dû, en Italie, ses 
premiers progrès au Caravage. Bellori cite de lui une 
carafe de fleurs, remarquable par la fraîcheur des 
fleurs humides de rosée et la transparence du yerre et 
de l'eau où venait se répéter une fenêtre d'appar- 
tement^ Après lui, Tommaso Salini, vers la fin du 
s^zième siècle ou le commencement du dix-sep- 
tième, rassembla des fleurs dans des \ases, les disposa 

J Bellori, Yita di Mïchel-Anfjelo Merigi di Caravaggio^ p. :202. 
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avec soin , les ontremôlant de leurs feuilles , et y 
joignant des insectes et d'autres accessoires. Il paraît 
que, comme toutes les jouissances nouvelles, les 
tableaux de fleurs furent très recherchés. Les peintres 
de fleurs disposaient souvent leurs guirlandes de 
manière à en former des cartouches , dans lesquels 
d'autres artistes peignaient ensuite de petits sujets. 
C'est ainsi que le Dominiquin, selon ce que nous 
apprend Bellori , a peint son Triomphe de f Amour 
dans le cartouche formé par une guirlande de fleurs 
qui avait été donnée au cardinal Ludovisi, neveu de 
Grégoire XV, et ami plutôt que protecteur du Domi- 
niquin '. Ce genre d'ornements, employé alors par les 
peintres flamands comme par les peintres d'Italie , 
paraît avoir conservé sa vogue pendant assez long- 
temps ; car Passer! nous raconte qu'après la mort du 
Dominiquin, dont il avait été le disciple et l'ami, 
voulant honorer sa mémoire, il prononça son éloge à 
Rome, dans une salle de la chancellerie où l'on avait 
placé au milieu d'une tenture noire le portrait du 
Dominiquin, peiat de la main de Passer!, et entouré 
d'une guirlande de cyprès donttoutes les baies étaient 
en argent ; « Ce qui, dit l'auteur, donnait de l'agré- 
ment à cet ornement tel quel » : Quel qualunque orna- 
nwnto'. 

* Vila di DotMnico Zampitri, p. 3S3. 
> Passeri, Domenico Zampieri, p. 46. 
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Un goût bien pur ne présidait pas toujours, dans ces 
sortes de tableaux, à rassortiment du sujet avec le genre 
d'entourage qu'on lui avait choisi. Ainsi, parmi plu- 
sieurs ouvrages de peinture qui périrent dans Tincen- 
die de l'église des jésuites à Anvex's, on citait un Saint- 
Ignace de Loyola , peint par Rubens , et entouré , 
couronné de guirlandes de fleurs par Daniel Seghers , 
Pun des plus célèbres peintres de fleurs de cette épo- 
que, et connu sous le nom du Jésuite d'Anvers *. Quel- 
ques autres sujets, tels que des Saintes-Familles, une 
entre autres de Rubens, un petit Faiseur de bulles de 
savon de Teniers, ont pu se placer, sans aucune bizar- 
rerie, au milieu des guirlandes de Daniel Seghers, de 
Breughel de Velours etc. Cependant le goût demandé 
en général, dans la composition d'un tableau, une unité 
dMntenlion qui ne se rencontre pas dans ceux-ci, et à 
laquelle ne pouvait manquer un esprit aussi réfléchi, 
aussi profond dans son art que celui du Dominiquin. 
L'Amour, aux premiers jours de son enfance, estassissur 
un charfaità sa taille et à la taille des jeunes colombes 
qui l'emportent sur un léger nuage ; au-dessus de sa 
tête, deux autres enfants ailés répandent sur lui les 
fleurs quMls viennent de cueillir à la guirlande qui les 
enferme -, voilà ce que le Dominiquin a senti qu'il 
pouvait placer sans inconvenance au milieu de ces 

i Vies des peintres flamands, par Descamps; Daniel Seghers, 1. 1, 
p. 393. 
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fleurs; elccs fleurs même il les fait participer ail sujet 
du tabitiau, au lieu de les en laisser séparées comme 
un orncmenl postiche. La scène est purement allégo- 
rique : ainsi rien n'a contraint le peintre de soumettre 
ses personnages aux conditions matérielles qu'est 
obligé de subir tout être,, même mythologique, lors- 
qu'il fiiit partie d'une action épique. L'Amour, mari 
de Psyché, doit raisonnablement revêtir une taille et 
des formes déterminées ; mais l'Ainoui' avec son arc 
et ses flèches, traversant dans les airs un cerceau de 
fleurs, n'est plus un être assujetti aux lois de la nature; 
il peut se montrer sous l'aspect qui convient au peintre 
ou au poêle : peu nous importe la disproportion qui 
f «xisie uQlre cet enfants ailés et cette guirlande dont 
leur main ne peut saisir que les plus petites flours. 
Ces enfants sont des dieux, et qui peut prononcer 
6ur la slature des dieux? L'Amour d'Anacréon ne 
s'est-it pas caché dans un calice de rose? 

On a attribué la guirlande, les uns à Seghers qui vint 
à Rome du temps de Dominiquin , les autres à Nuzzi 
Blario, àitMario de' Fiori, le plus célèbre des peintres de 
fleurs italiens de cette époque. Les couleurs de Mario 
ont eu l'inconvénient de passer très-vite, et c'est ce 
qui pourrait faire pencher vers cette dernière opinion ; 
car la guirlande qui environne le Triomphe de l'Amour 
est assez effacée pour contraster beaucoup avec la fraî- 
cheur des chairs, singulièrement conservées et peintes 
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avec une suavité de teintes bien remarquable chez 
le Dominiquin, et qui semble lui avoir été inspirée 
par ce sujet. Du reste, en attribuant ces fleurs à Mario 
de* Fiori, il faudrait supposer qu'il les a peintes assez 
jeune, car il naquit en 1603, et le Dominiquin quitta 
Rome en 1629. 

PROPORTIONS. 

Hauteur, 48 centim. = i pied 6 pouces » lignes. 
Largeur, 40 — •= 1 — 2 .— C — 
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LOUIS CARRÂGHË 



Né à Bologne en 1555; mort à Bologne en 1619. 



LA VIERGE ET L'ENFANT JËSUS. 



LA VIERGE ET L'ENFANT JESUS 



l'AR LOUIS CARRACHE. 



Le mouvement qu'imprime aux arts im homme de 
génie est suivi quelquefois d'une sorte de stagnation qui 
provient de l'excessive admiration dont il a frappé les 
esprits ; les yeux uniquement fixés sur lui , on s'endort 
dans rimitation d'un si grand modèle ; on oublie qu'il 
puisse exister ailleurs des beautés capables d'enrichir 
encore son art ; et l'art, qui cesse de s'enrichir, s'appau- 
vrit; car, en négligeant de chercher dans la nature les 
beautés dont il pourrait orner son domaine, il perd 
de vue celles que déjà il avait su en obtenir. 

Après Michel-Ânge, la peinture était tombée ^ en 
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Italie, et surtout à Florence, dans la langueur et le 
déclin; on ne savait plus qu'imiter et même copier; 
une manière toute de pratique avait pris la place de 
l'invention et de robservalion de la nature ; une réfor- 
me, ou plutôt une révolution était indispensable. Le 
Cigoli i'essajait à Florence, lorsque Louis Carrache 
l'entreprit et l'acheva à Bologne, d'où ses elTets se 
répandirent ensuite dans toute l'Italie. 

Un esprit droit, observateur et réfléchi, et un protond 
sentiment de la vérité rendaient Louis Carrache peu 
capable de progrès dans une école oia l'art ne reposait 
plus , pour ainsi dire , que sur des données tradition- 
nelles, toujours plus fausses ù mesure qu'elles s'éloi- 
gnaient davantage de leui' source; il parut d'abord 
profiter si peu de ses études que ses maîtres, Fontana 
et ensuite le Tintoret, lui conseillèrent de renoncer à 
Ift peinture; et ses camarades, se moquant de sa len- 
teur, comparée à la facilité avec laquelle ils se pliaient 
«ut-mêmes aux leçons de leurs maîtres, ne l'appelaient 
QDtra eux que le bœuf. Hais le bœuf faisait son sillon, 
et il y recueillit enfin le fruit de sa patiente application. 

Louis Carrache avait examiné les préceptes eu les 
comparant à la nature ; il s'était attaché à se rendre 
rompte de tout, rejetant courageusement tout ce qui 
lui paraissait cootraire à la vérité , et s'imposanl la loi 
de ne rien faire que de bien; car il était persuadé que 
la véritable facilité ne s'acquiert que par l'habitude 
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de bien faire. Il partit ensuite : il alla étudier, dans les 
ouvrages des grands maîtres, les diverses beautés qu'ils 
avaient su découvrir dans cette nature, leur modèle 
commun, et il revint dans son pays, riche des trésors de 
l'observation et de ceux de l'imagination. Cependant 
il ne pouvait lutter à lui seul contre l'autorité et l'ha- 
bitude qui avaient envahi toutes les écoles; il sentit qu'il 
lui fallait un parti dans la Jeunesse , et il commença 
par former et s'associer les talents de ses deux cousins , 
Augustin et Annibal Carrache. Ce fut de ces travaux 
réunis que naquit cette école où ils brillent les pre- 
miers, et d'où sont sortis le Guide , le Dominiquin, 
TAlbane, etc.; école distincte de beaucoup d'autres, 
précisément en ce qu'elle ne se distingue par aucune 
manière , par aucun système particulier ; car ^ fondée 
uniquement sur le beau et le vrai , elle laisse à ses 
élèves toute liberté de choix dans l'infinie variété des 
formes sous lesquelles le beau et le vrai peuvent se 
reproduire; en sorte que l'école de Carrache offre 
autant de styles différents qu'elle a formé d'hommes 
de génie. 

Cependant, un caractère commun à tous, c'est la 
noblesse et la décence , bor^^s utiles aux écarts du 
talent, et conservatrices de la vérité qui SQ perd sou- 
vent dans les excès où l'imagination échauffée croit 
trouver la liberté de la nature. Le coloris, presque 
éteint entre les mains des copistes de Hichel-Ânge , se 
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retrouve, dès celle époque, dans les fresques des Carra- 
che ; et, bien que It'urs ouvrages à l'Iiuile soient, à cet 
égard, un peu inférieurs à leurs fresques, ils soni 
exempts de sécheresse et de froideur. Le tableau que 
je décris se fait parliculièremetit remarquer par le 
moelleux du pinceau, la vigueur et l'harmonie des 
teintes. Quant à la correction du dessin et à la noblesse 
du style , cette composition est digne des plus grands 
maîtres. La Vierge, la main droite appuyée sur un 
livre, soutient de la gauche son fils debout ^ ces deux 
Ogures sont admirables par les grâces de la pose et de 
l'expression; dans la tête de l'Enfant Jésus, un air 
d'erapire qui n'exclut pas la douceur , dans celle de la 
Vierge, une modestie pleine à la fois de dignité et de 
soumission, annoncent et le maître de l'univers et la 
mère bienheureuse qui, choisie pour a le porter dans 
ses flancs, » répondit à l'auge chargé de lui annoncer 
cette haute mission : a Seigneur, qu'il soit fait de votre 
servante suivant votre volonté T b 

Ce tableau, peint sur bois et de forme ronde, est sans 
contredit un des plus beaux ouvrages de ce midtre 
parmi ceux que possède le Musée royaU 
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ANNIfiAL CARRAGHE 



Né à Bologne en 1560; mort à Rome en 1609« 
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LE 



SILENCE DE LA VIERGE 



PAR AXNIBAL CARRACHE. 



Un poëte anglais moderne , dans une pièce de vers 
adressée à un enfant endormi, s'écrie : 

Art thou a thing of mortal birth , 
Whose happy home is on our earth f 
Does human blood tuith life embue 
Those wanderîng veîns of heavenly blue 
That stray along thy forehead fair 
LosV mid a gleam of golden hairT 
Oh ! can that light and airy breath 
Steal from a being doomed to death f 
Those features to the grave be sent, 
In sleep thus mutely éloquent T 
Or art thon tvhat thy form wouldseemi 
Thephantom of a blessed dream t 
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Oh ,' Ihal tiiy spiril'* eye coutd set 
IrVhenee bural Ihone gteami uf extiaff ! 
Thaï tigbl afireaniins totii appears 
To playfrom thoHghtt abote tlip j/eari; 
Thea triùleit aê ifthy tovl ivere toaring 
Tu luaven and heaven'* God adoring : 
And who eau leU whal viiiont bigh 
itag bleu an infant'i ihepbig eye ■ -* 

« Es-tu un être de naissance mortelle, dont uotro 
I terre soit l'heureuse demeure? Est-ce le sang de 
f l'homme qui remplit de y'ie ces veines d'un bleu ce- 
ci leste qui serpentent avec grâce sur ton front et se 

■ (lerdent sous l'éclat de ta chevelure dorée? Cette ha- 
« leine douce et légère iieut-elle sorlir du sein d'une 

, B créature condamnée à la mort? Ces traits, qui con- 

■ servent dans le sommeil une éloquence muette, sc- 
« l'ont-ils ensevelis dans la tombe? N'es-tu pas p1ut6t, 

. « comme semble le dire ta beauté, un fantôme divin, 
« finit d'un songe béni du ciel? 

« Ahl si l'œil de mon esprit pouvait voir d'oii jaiN 
* lissenlces rayons d'une extase céleste! Ton âme, dans 

■ ses rêves lumineux, parait s'occuper de pensées au- 
« dessus de (on Sge; tu souris comme si ton cœur s'éle- 
u vaitverslccielct adoraitle Dieu descieux. Qui osera 
« dire les hautes visions qui peuvent bénir le sommeil 
<r d'un enfant? » 



' Joliii Wilsoii, Tlie hle of Palmt vni «Hier podiis, in-S", Loinion 
anj Gdiiiliureti, ItiO. 
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Ces vers semblent faits pour le Christ enfant et pour 
le tableau du Carracbe. Jésus dort; le calme le plus pro- 
fond est répandu sur ses traits , dans son attitude, dans 
tous ses membres; la grâce et la fraîcheur de Tenfance 
donnentà la ligure une douceur et une naïveté parfaites : 
seulement les proportions sont un peu plus fortes quUl 
ne convient à son âge et à la taille de sa mère; mais 
cette inexactitude, si souvent reprochée à l'artiste, ne 
laisse pas de prêter à Tenfant divin un caractère de 
grandeur qui se retrouve au plus haut degré dans l'ex- 
pression de la tète : cette expression , véritablement 
imposante, semble indiquer, comme le dit le poète , 
que dans ses rêves il s'occupe de pensées au-dessus de 
son âge; et cette seule indication, réveillant en nous le 
souvenir de la vie entière du Christ, de ses mœurs si 
graves et si douces, de ses préceptes si profonds et si 
simples, nous fait ajouter au charme du tableau tout le 
charme de cette auguste histoire. 

La Vierge est ici d'une beauté qui se fait admirer même 
à côté des Vierges de Raphaël. Elle n'a peut-être pas 
autant de naïveté que la Belle jardinière, ni autant de 
grâce que la Madonna délia Sedia; mais son expression 
est pleine de sérénité et de douceur , et son action est 
parfaitement d'accord avec cette expression; elle n'é- 
carte pas le petit saint Jean qui touche la jambe de 
Jésus et va troubler son sommeil ; elle se contente de 
lui faire signe de se tenir tranquille, en mettant le doigt 
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sur la boiicbe ; elle semble craindre de remuer cllc- 
niéuie. Quant au petit saint Jean, c'est une des plus 
cbaruiuntes figures qui aient jamais été peintes; Qnesso, 
naturel, grâce enfantine, tout s'y trouve; il a grande 
envie de loucber le petit Jésus : il regarde la Vierge avec 
«ne attention inquiète, comme poursavoir jusqu'où il 
peut aller et si la défense est bien positive. Cependant 
il se soumet, il n'avance plus; mais il reste où il était 
loi'sque Marie lui a fait signe ; il ne se retire pas en- 
core. Peu d'artistes ont réussi aussi bien à réunir dans 
une tête d'enfant tous les (letits sentiments vifs, malins 
et cependant timides , qui se combinent à cet âge avec 
tant de facilité, de promptitude et de naïvelé. 

Annibal Carracbe a Irailé fort souvent des sujet:: de 
ce genre, composés des mêmes personnages : on les re- 
trouve dans trois gravures de sa main, deux à l'eau 
foi'te et la troisième au burin '. 

FncruKTfu^s. 

Hauteur, 36 ceutim. = t pied I pouue 3 lit;. biSS. 
Larjeur, it — =1—4 — 3—48. 



1 Bellori, Vite Se' iiillori, [>. 8H., 



Il 



LA NATIVITÉ 



PAR ANNIBAL CARRACHE. 



On a peine à comprendre, surtout en considérant ce 
tableau y comment il est possible que Mengs ait refusé à 
Annibal Carrache la réflexion philosophique (rifle$$ione 
filosofica). La réflexion fut précisément le caractère 
de récole des Carrache ; c'était en appliquant à leur art 
les vues de Tesprit et les préceptes de la raison qu'ils 
ayaient su le ramener à la nature écartée par des pré- 
jugés d'école. Ce fut dans les sentiments réfléchis, dans 
les émotions intérieures de Tâme qu'ils cherchèrent la 
source de cette expression pure et sage, opposée par eux 
avec tant de succès à l'exagération des imitateurs mal- 
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adroits de Michel-Ainje. Sans doule, entrés tous les trois 
daps lu uième voie, ils !ji suivirent avec des facultés 
diverses. L'espression est peut-être plus pénétrante 
dans les tableaux de Louis Carraciic, et l.i conception 
plus ingénieuse dans ceux d'Augustin, qu'Annibal a 
surpassés tous les deuii pour la pureté du style et la 
grâce des formes. Mais presque toutes les productions 
de ces trois grands maîtres contiennent une profonde 
pensée; Tatteution s'yarréted'atjord, involontairement 
saisie par le nuturel et l'appai'cnte simplicité de l'ex- 
pressiou ; celte simplicité est celle de la richesse ; elle 
révèle Toi tire et invite la réflexion à pénétrer dans les 
ti'ésors de vérité qui se déploient devant elle à mesure 
qu'elle pénètre et s'eafonce plus avant. 

' Ici le premier effet est celui d'un grand mouvement, 
fifTet assez rare chez les Carraclie ; ils ne font guère 
entrer d'ordinaire dans leurs tableaux piusd'unc dou- 
zaine de figures; mais ici il s'agissait de représenter un 
événement pour ainsi dire universel. Le Christ vient 
de naître; tout s'est ému sur la terre et dans le ciel; le 
firmament s'est ouvert, et sur les nuées peuplées de 
chérubins se montrent à nous les chœurs des anges 
(miiislrehy of lifaren). Les uns, revêtus des formes de 
l'adolescence, célèbrent par des hymnes et au son des 
instiiiments la venue du Rédempteur; des voi\ d'anges 
enfants les accompagnent; et l'un d'eux, au milieu du 
tableau, élève une banderole sur laquelle se lisent en 
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lettres d'or les paroles triomphales : Gloria in excelsis. 
Au-dessous, quelques autres se balancent sur leurs ailes, 
parfumant d'une pluie de fleurs le groupe terrestre 
auquel se sont unis d'autres anges qui complètent ainsi 
la chaîne d'actions de grâces que vient de former, entre 
le ciel et la terre, le grand avènement du flls de 
l'homme. Le groupe inférieur se compose de trois ber- 
gers, de la Vierge^ de saint Joseph et de trois anges, 
tous agenouillés autour de l'Enfant, qui, couché au mi- 
lieu d'eux sur la paille de la crèche, y forme comme un 
point lumineux où viennent se confondre les regards 
et les sentiments des divers personnages. 

Cette belle composition est remarquable à la fois par 
la richesse et l'harmonie, l'unité et la variété. Le groupe 
d'en haut, d'une ordonnance presque symétrique, 
composé d'êtres de la même nature, du même âge, du 
même sexe, tous charmants, tous animés du même sen- 
timent, offre surtout un exemple frappant de Fart de 
disposer et d'accorder les lignes sans confusion et sans 
monotonie, et du talent de diversifler les formes et le 
caractère de la beauté; sur leurs physionomies, variées 
comme leurs traits, règne cependant une même ex- 
pression d'amour et de désintéressement céleste, de joie 
sans étonnementet sans aucun'mouvement qui paraisse 
les faire sortir de leur état habituel. On ne saurait dire 
si ce moment n'est pas semblable à tous ceux do leur 
existence. 



I 
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Chez les bergers, L'attendrissement, la surprise, l'ad- 
miration se manifestent avec une vivacité qui les dis- 
tingue parfiiitemeuidcs anges mêlés avec eux. La figure 
de l'enfant est intelligente et majestueuse; et au milieu 
du groupe, la Vierge, les mains sur la poitrine, l'âme 
élevée vers le ciel et les yeux sur son enfant, paraît 
remplie d'un seutimcnl qui n'appartient qu'à elle, 
comme à elle seule appartient la dignité des hautes des- 
tinées auxquelles elle vase dévouer avec la plus pro- 
fonde tendresse d'une mère. 

PROP0BII0^S. 
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LE G0RRÈ6E 



ALLEGRI , Antonio^ né à Corregio en 1404; mort à Corregio en 16S4. 
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I 



LE MARIAGE 



DB 



SAINTE CATHERINE D'ALEXANDRIE 



PAR LE CORRÈGE. 



Catherine, dit son historien, fille d'un a roi d'Alex- 
andrie » belle, flère et instruite dans les doctrines des 
philosophes, dédaignait le mariage, et ne voulait pas 
entendre parler du christianisme. Un ermite pai^vint 
cependant à exciter sa curiosité en lui promettant un 
époux supérieur à elle en toutes choses, supérieur 
même à toutes les autres créatures. Désirant le voir, 
elle consentit, pour y parvenir, à prier devant une 
image de la Vierge tenant son ûls sur ses genoux. 
Après sa prière, elle s'endormit et vit en songe le Christ, 
beau par delà toute beauté {ultra omnem pulchri- 
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tudinem speciosum). Sa mère lui offrit Catherine pour 
épouse; il la refusa, et dit a qu'elle n'était point belle. 
Catherine s'éveilla éprise d'amour, et s'attrista jusqu'à 
la mort. » L'ermite consulté prit celte occasion pour 
l'instruire dans la foi chrétienne et lui donner le 
baptême. La nuit suivante, après de nouvelles prières, 
Catherine, endormie de nouveau, revit en songe le 
Christ environné d'anges et pluséclatant que le soleil ; 
sa mère lui conduisit Catherine; il l'accepta pour 
épouse, et lui mit au doigt un anneau divin qu'elle y 
retrouva à son réveil. 
Ce n'est pas l'Amour enfant que les peintres ûnt 
' donné à Psyché pour époux ; c'est toujours le Christ 
enfant qu'ils ont représenté mettant au doigt de sainte 
Catherine l'anneau divin, gage de leur union. Rien 
cependant dans le récit de l'évêque de Jasolo, historien 
de Catherine, ne les empêchait de choisir une autre 
époque de la vie du Christ. Ils auraient pu le montrer 
un peu au-dessus de l'âge où il parut dans le temple, 
su milieu des docteurs étonnés de sa beauté autant que 
de sa sagesse ; et cette divine adolescence s'unissant, 
sous les auspices d'une mère, à la pureté virginale, 
eût offert sans doute le tahleau le plus gracieux que 
l'imagination fût capable de concevoir; ils auraient 
pu le représenter dans sa gloire, tel qu'il est assis 
auprès du trône de son père, et, à la prière de Marie, 
abaissant ses regards sur son humble épouse. Telle 
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parait même avoir été l'idée du légendaire ; mais' le 
génie des peintres les a mieux inspirés ; ils ont senti 
que dans un pareil sujet, la condition la plus néces- 
saire était d'écarter tout ce qui pouvait arrêter Fesprit 
sur l'idée d'une union terrestre ; et l'enfance du Christ 
a conservé à Tamour de Catherine tout ce qu'il a de 
mystique , en lui laissant son caractère indéterminé 
entre Timpression causée par l'objet sensible et le 
désir d'une possession purement intellectuelle. 

Dans le charmant tableau du Corrège, l'expression 
des traits de la jeune fille est celle d'une dévotion 
ingénue. Quoique le tableau ne présente que la partie 
supérieure de sa figure, on juge qu'elle est agenouillée 
devant la Vierge ; celle-ci, assise, tient son fils sur ses 
genoux. Les yeux de Catherine, timidement baissés, 
se fixent sur la main de l'enfant qui, de l'air d'une 
attention enfantine, tient le doigt de la jeune fille, très- 
occupé d'y placer l'anneau. Ces deux mains sont mises 
dans une de celles de la Vierge ; de l'autre, elle semble 
diriger l'action de son fils. Catherine s'appuie sur une 
roue dans laquelle est passée une épée, instrument de 
son double martyre. Derrière elle, saint Sébastien, 
quelques flèches à la main, contemple ce spectacle 
d'un air de joie et de complaisance. Les légendes font 
mourir saint Sébastien sous Dioclétien, et conver- 
tissent sainte Catherine sous Haxence. Dans un sujet 
historique, les réunir serait un anachronisme; m&U 
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le fiuji't myaliqut confnml les temps ranime les 
natures; et quelles que soient les raisons qui aient 
engage le Corrège à rassembler ces deux saints dans 
le même tableau, rien dans un pareil assemblage ne 
blesse les convenances du sujet ; et il a pu égale- 
ment, sans manquer à la vraisembtana: historique qui 
n'entre ici pour rien, anticiper l'avenir, non-senle- 
ment en plaçant sous la main de Catherine, au moment 
de son mariage, les instruments de son martyre, mais 
encore en laissant entrevoir, dans le lointain du vaste 
paysage qui sert de fond à son tableau, d'un côté le 
martyre de saint Sébastien, de l'autre celui de sainte 
Catherine. 
Ce laMnau est peint sur bois. 



Ibuteur, 1 mètre 22 cmi. — J |iieris 8 poucw. 
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SAINT JEROME 



PAR LE CORRÉGE. 



a Des ouvrages du Corrège, dit Mengs, celui-ci es 
presque le plus beau»; Algarotti lui donne la préférence, 
non-seulement sur tous les autres tableaux de ce grand 
peintre, mais encore sur tous ceux quUl connaît. 
Annibal Carrache n*en parlait qu'avec transport, et 
après l'avoir vu, il voulait abandonner tout autce 
modèle pour ne plus étudier que le Corrège 

L'histoire de ce tableau a été suivie avec soin depuis 
son origine. Il fut fait en 1524^ pour la signora Briséis 
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Colla, veuve d'Oltaviano Bergoa^i, gentilhomme parme- 
wn. Elle le lui paya quarante-sept ducats, et la dépense 
des six mois durant lesquels il y avait travaillé, mais sans 
s'y consacrer entièrement, car c'était à cette époque 
même qu'il exécutait les grands travaux de l'église de 
Saint-Jean de Parme. On ajoute que, le tableau fini , la 
signora Briséis voulut , au pris convenu, joindre une 
gratification qui consista en deux voitures de bois , un 
coclion gras, et plusieurs mesures de froment : présent 
modique, mais conforme à l'usage du temps et à la 
modération de ce grand maître. Car, si la fortune du 
Corrége ne tut pas aussi mauvaise qu'on l'a cru géaéra- 
. lement, du moins parait-il que la modestie et ta simpli- 
cité (le son caractère le tinrent toute sa vie dans cette 
situation médiocre d'où le talent et le génie ne suffisent 
pas à faire sortir celui qui n'est pas doué d'une sorte 
de hardiesse nécessaire, s'il est permis de le dire, 
pour imposer à la fortune. 

Le Saint Jérôme fut donné par la signora Briséis aux 
religieux du couvent de Saint-Antoine de Parme; en 
1749 , l'infant Dom Philippe l'acheta , pour empêcher 
que les religieuxne le vendissent au roi de Portugal, qui 
en offrait, dit-on, 4G0,U00 francs; il le fît ensuite 
placer dans une des salles de l'Académie des Beaux- 
Arts qu'il venait de fonder. 

Le sujet du Saint Jérôme esl, comme ud grand 
nombre de tableaux de ce temps-là, le produit de 



SAINT JÉRÔME. 234 

quelque déyotion particulière qui^ sans s'arrêter à 
Tordre des temps, aimait à réunir dans un même 
cadre les objets de sa vénération. Saint Jérôme n'y 
joue pas un rôle plus important qu'aucun des autres 
personnages. Debout, à la.gaucbe du tableau, les 
genoux seulement un peu plies , comme pour dissi- 
muler quelque chose de sa haute taille > ce saint, 
accompagné de son lion, et dans la nudité presque 
sauvage de son désert, offre, par Tintermédiaire 
d'un ange, ses ouvrages à PEnfant Jésus, assis au 
milieu du tableau sur les genoux de sa mère. Adroite, 
la Madeleine à genoux, la tête et le bras appuyés sur 
la Vierge, prend le pied de Tenfant et l'approche de 
sa joue pour le caresser; derrière elle, un petit 
ange tient et paraît vouloir sentir le vase de par- 
fums qu'elle doit un jour répandre sur les pieds du 
Christ. 

Admirable par Texpression des sentiments doux , ten- 
dres et gracieux , le Corrège a porté au plus haut degré 
dans cette célèbre composition le caractère qui lui était 
propre. Toute cette scène est occupée et remplie par le 
charme que répand autour de lui un Enfant adoré. 
L'ange qui , le doigt sur un endroit du livre, lui ouvre 
les œuvres de saint Jérôme , sourit avec cette complai- 
sance d'un enfant déjà grand pour Teufont plus petit dont 
il est accoutumé à faire l'objet de ses soins, et « avec 
un rire si naturel, dit Vasari, qu'il contraint de rire avec 
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lui '. " L« pelit Jésus , cVun air spirituel el yai , cteud 
Ba main comme s'il comprenait; et dans le. regard 
maternel de la Vierge perce aussi la nuance de gailé 
d'une mère amusée des jeux de son enfant. Le sévère 
saint Jérôme paraît absorbé dans cette douce contem- 
plation j et l'expression mélancolique répandue sur la 
ravissante figure de la Madeleine indique moins peut- 
être uu pressentiment sur la destinée de l'enfant 
qu'elle caresse avec tant d'amour et d'abandon, que 
cet excès, cette défaillance d'une tendresse qui suc- 
combe à l'impossibilité de se manifester envers un 
petit être encore incapable de la comprendre. L'ange 
placé derrière la Madeleine estcbarmantj la grâce de 
toutes ces figures est telle qu'il appartient au Cor- 
rège , et n'en contraste que mieux avec la mâle figure 
de saint Jérôme, auquel on peut à peine reprocher de 
demeurer, dans sa pose, ud peu trop soumis à la ligne 
ondoyante qu'affectait presque exclusivement ce grand 
peintre. 

Accoutumés au pinceau du Corrège, les amateurs 
cependant traitent de prodige la peinture de Saint 
Jérôme, où la couleur, plus empâtée que dans aucun 
de ses tableaux, conserve pourtant une incroyable 
transparence, et des teintes lellement moelleuses 
a qu'elles ne semblent pas, dit Mengs . appliquées avec 

> T. Vil, p. ItIO, édU. de 1809. 
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le pinceau , mais fondues ensemble y comme de la cire 
sur le feu*.» 

Ce tableau a été grayé plusieurs fois ; mais Augustin 
Carrache lui-même n'en a pu rendre toute la grâce. 
Il est peint sur bois. 

PROPORTIONS. 
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ANDRÉ DEL SARTO 



VANNUCHI, né à Florence en 1448; mort à Florence en 1590. 



LA CHARITÉ. 



LA CHARITE 



PAR Al^DRÉ DEL SARTO. 



A peine François !•' fut-il monté sur le trône qu'il 
s'efforça d'attirer à sa cour tous les hommes qui pou- 
vaient rhonorer et Tembellir; philosophes, savants, 
poètes, architectes, sculpteurs, peintres, tous les ta- 
lents avaient droit à sa protection et à sa bienveillance. 
Les rois de France sont les souverains qui ont attaché 
le plus de prix à ce genre de gloire, et qui ont donné, 
aux arts comme aux lettres, les marques de l'intérêt le 
plus vif et le plus généreux. Cet intérêt ne s'est pas 
borné aux hommes distingués parmi leurs sujets; il 
s'est étendu au delà des préjugés du temps, des rivali* 
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tés nationales, et François 1" en particulier se plaisait 
à prodiguer aus grands liommes de tous les pays les 
témoignages de son estime. André del Sarto en fut 
comblé; appelé yers l'an 1518 à Paris, où il était déjà 
connu par plusieurs tableaux qu'il y avait envoyés, il 
y fit d'abord le portrait du dauphin qui venait de naî- 
tre ; il y peignît ensuite cette Charité qui. on ajoutant 
à sa réputation, lui valut de nouvelles faveurs du mo- 
narque '. Ce tableau était peint sur bois , comme tous 
ceux d'André; les vers ne tardèrent [las à s'y mettre 
ainsi qu'à celui du dauphin. Picault essaya de trans- 
porter celui-ci sur toile, et cet essai réussit si bien que 
la même opération fut faite sur la Charité, que l'on 
exposa en 1730 dans la galerie du Luxembourg, et 
qui, ainsi conservée, a passé du cabinet du roi dans le 
Musée royal. 

Lomazzo regarde ce tableau comme un des chefs- 
d'œuvre de ce maître : le sujet convenait à son génie, 
naturellement simple, doux et sensible; la manière 
dont il l'a conçu est d'accord avec ce que nous savons 
du caractère de ce génie. Une grande et belle femme 
assise, vêtue de draperies rouges et bleues, tient dans 
ses bras deux enîants nus ; elle donne à téter à l'un, et 
le second lui montre avec une joie enfantine des noi- 
settes qu'il vient de ramasser à ses pieds; un troisième 

1 Vujeï Va-iari, Mie ilê'PtII., 1. 1\, p. 63, éd. de Milan, (810, et 
Loiuauo, Trallalo délia- pillura, Ht. II, c. 13. 
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enfant repose à côté d'elle, endormi sur un des pans de 
sa robe. La Charité ne le regarde pas ; mais le doux re* 
cueillement de ses regards annonce qu'elle jouit pro- 
fondément du bien qu'elle leur fait : il y a dans cette 
expression quelque chose de fort remarquable; le 
peintre n'y a point mis la tendresse d'une mère heu- 
reuse au milieu de ses enfants; une sorte de gravité re- 
ligieuse semble indiquer que la Charité remplit un de- 
voir, et l'air de méditation^ qui s'allie dans ses traits au 
sentiment de satisfaction que donne un devoir rempli, 
fait croire qu'elle réfléchit à d'autres devoirs du même 
genre, à d'autres enfants qui ont besoin d'elle comme 
ceux qu'elle soulage, et aux moyens par lesquels elle 
pourra étendre sur eux sa bienfaisante influence. De là 
résulte, dans cette figure, une dignité sérieuse et calme 
qui, en complétant l'idée de la Charité, ajoute beaucoup 
à ce (jue son action a de touchant. On voit qu'André 
del Sarto a cherché à rendre , non-seulement cette ac- 
tion, mais le caractère tout entier de la Charité reli- 
gieuse : la personnification ne montre qu'une femme 
nourrissant et soignant trois enfants ; l'imagination du 
peintre a vu davantage : elle a saisi tous les sentiments 
qui devaient occuper une âme vouée au pieux exercice 
d'un devoir sans bornes, et il a voulu que l'expression 
de la figure, destinée à représenter, non une femme 
charitable, mais la Charité personnifiée, en rap[>elât le 
souvenir. 11 y a réussi par le seul effet de l'exproseion, 
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etsanscliarger son ouvrage de symboles etd'allégories. 
Ainsi procède le vrai ialont: ses moyens soiitgîm))les; 
il les prend dans son sujet même, non dans des ampli- 
fications presque toujours froiiies, parce que leurs rap- 
ports avec ce siyet ne frappent point au premier coup 
d'œil, et que, même quand on les acomprises, elles se 
lient mal au sentiment que l'ensemble doit inspirer. 

La coiffure de la Cbarifé est peu agréable : les cbe- 
neux retroussés jusqu'à la radne n'ont point l'elîet 
d'une lielle chevelure, et nuisent même à la beauté du 
visage; cependant tous les traits de la Charité sont 
beau-v,et la tèle est la partie oii la couleur s'est le mieux 
conservée. Le cou est fort noirci ; les draperies, distri- 
buées à mei-veille et jetées à grands plis majestueux et 
souples,ont perdu un^eu de leur éclat i les enfants sont 
beauv; celui qui tète a un air d'empressement et d'avi- 
dité qui indique le besoin qu'il doit avoir de cesecours; 
celui qui, avec une joie naïve, présenteà la Charité des 
noisettes, semble, par sa confiante gaîté , remercier sa 
bienfaitrice; et la pose de celui qui dort est pleine de 
naturel et de grâce. Quelques fruits semés aux pieds de 
la Charité sont ses seuls attributs, et un paysage bien 
exécuté remplit le fond du tableau, donireffetcst aussi 
complet que la composition en est simple. 
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AMERIGHI, Miciill-Anoe, né à Cararaggio en 1569; mort iUd. ea 1609. 
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LA MORT DE LA VIERGE 



PAR MICHEL-ANGE AMEBiaHI, dit LE CARAVAGE. 



Un talent original et vrai fait pardonner bien des 
défauts; le Caravage en est une preuve. Né en 1569, 
à Caravaggio, en Lombardie, fils d'un maçotf, et 
d'abord manœuvre lui-même, l'impulsion qui le pous- 
sait vers la peinture triompha des obstacles que lui 
opposaient la misère, le manque de temps et de leçons ; 
il se rendit à Venise, de là à Rome, travailla dans 
râtelier de plusieurs peintres, entre autres dans celui 
du cavalier Joseph d'Arpino, dit le Josepin, devint bien- 
tôt célèbre, forma une école connue en Italie sous le 
nom d'école de* NaturaKsti, influa sur le talent de 
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deux des plus grands peintres de son temps, le Gucr- 
chiu et le Guide, et aurait pu jouir lon^emps d'une 
gloire heureuse si un caractère violent, prodigue et 
déréglé ne l'avait empêché d'en recueillir paisiblement 
les fruils; forcé presque toujours de quitter en fugitif 
les villes où il g'étail fixé, il s'éloigna de Rome où il 
avait tué un de ses amisâ la suite d'une querelle de 
jeu, alla à Naples et de la à Malte, où il désirait obte- 
nir la croix, l'obtint après avoir fait le portrait du 
grand-maître de l'ordre, Alphonse de Vignacourt', 
et un beau tableau représentant la décollation de 
saint Jean-Baptiste, se querella de nouveau avec un 
chevalier, fut mis en prison, s'en échappa, passa en 
Sicile, et de là en Italie, où à peine débarqué il fut 
arrêté par une garde espagnole qui le prit pour un 
autre prévenu ; relâché peu après, mais ne pouvant 
rejoindre la felouque où étaient restés ses habits et 
tous ses effets, il erra désespéré sur le rivage, par un 
soleil ardent, fut saisi d'une fièvre maligne, et mourut 
à Porlo-Ercole, en 1609 ; année funeste à la peinture. 



■ Ce portrait est maintenant au musée Royal. 

On lit dans Bellori, qu'outre la croix el une clialne d'or, le Grand- 
Maiire donna au Garavage deux «aclaves. On sait qu'il j avaii ù 
Halle un marché public oii se vendaient comme esclaves tes prison- 
niers que les cbevaliers avaieni fails sur les Musulmans. Comballro 
les InfidWea ëlail le devoir, les vendre était le prnfir. ;Beltori, Vitt 
dê'Pillori, etc., p. îOfl.) 
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(lit Bellori, car elle perdit en même temps Annibal 
Carrache et Frédéric Zuccaro. 

Il est impossible, en lisant la vie du Caravage, de ne 
pas trouver entre son caractère et son talent une 
grande analogie. Son talent, comme son caractère, fut 
chaud, bouillant, plein de verve et de vérité, mais peu 
correct, peu noble, peu soigneux des convenances et 
de Tensemble ; il ne cherchait que la nature sans s^ap- 
pliqucr à la choisir ni à Tembellir ; c'est la nature 
des rues, des places publiques, cette nature simple et 
grossière, dont les formes sont lourdes, les sentiments 
peu compliqués, les passions violentes, les expressions 
franches et fortes, dont la peau est rude, le maintien 
un peu courbé. C'était là que le Caravage prenait ses 
modèles ; la tête d'une jeune femme du peuple était 
pour lui celle de la Vierge ; ses saints lui venaient des 
cabarets ; et si, entraîné par la situation, il anime quel- 
quefois ses figures de sentiments plus relevés, on 
aperçoit toujours à travers cet élan vrai, mais momen- 
tané, cette trivialité hors de laquelle il ne voyait point 
de vérité, parce que c'est là en effet la vérité qu'on 
rencontre le plus souvent *. 

« Cette manière de peindre du Caravage, dit Bellori, 
était aussi d'accord avec sa physionomie et sa figure : 
il <^tnit fort brun ; il avait les yeux bruns, les sourcils 

t Bellori, Vite de' Pittori, p. 21. 
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etlea cheveux noirs ; celte apparence sombre et animée 
fut celle de ses tableaux '. » 

Malgré la vogue qu'il obtint, il eut quelquefois des 
dégoûts à essuyer ; chargé de plusieurs tableaux d'église, 
il les vit enlever de dessus l'autel, parcequ'on en trou- 
vait les expressions et les attitudes inconvenanles. Son 
évangélisle saint Mattliieu fut aussi banni de l'église de 
SaintrLouis-des-Français, et il en repeignit un second. 
Sa mon de ta Vierge ne put rester non plus dans l'église 
delta Scata, parce qu'il avait trop iniilé, disait-ou, une 
femme morte hydropique '. Cette critique de la figure de 
la Vierge n'était peut-être pas sans fondement; mais 
quand on examine le reste du tableau, elle paraît un 
peu dure ; des poses faciles et naturelles, une douleur 
limple et profonde, une couleur chaude et vraie ren- 
dent les amis des arts moins sévères que les religieux. 

PBOPOBIIONS. 

Banteur, 3inëlrM66 cent!m. = 11 pieds 3 pouces 11 II g. 338. 
Largenr, 3 — SB — =7 — 3- 11 — 0*1. 

' Bellori, Vile de' Piltari. p. 2U. 

» Bellori, im., p. 203-813. — Lanii, slor. pilt. délia Itûtia, t. Il, 
p. 162. 



LE GUIDE 



RENI, GuiDO, né à Bologne en 1575; mort à Rome en 1643. 
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JESUS ET LA SAMARITAINE 



PAR GUTDO RENI, dit LE GUIDE. 



« Jésus quitta la Judée et s'en retourna en Galilée; 
or il fallait qu'il passât par la Samarie. 11 arriva donc à 
une ville de Samarie^ nonimée Sichar, près du fonds de 
terre que Jacob donna à son fils Joseph. Là était la fon- 
taine deJacob^etJésuSy étant fatigué du chemin, s'assit 
auprès de cette fontaine ; il était environ la sixième 
heure du jour. Une femme samaritaine étant venue 
puiser de l'eau, Jésus lui dit : — Donnez-moi à boire... — 
Mais cette femme samaritaine lui répondit :— Comment 
vous, qui êtes juif ^ me demandez- vous à boire, à moi, 
qui suis samaritaine? — Car les juifs n'ont point de liaison 
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avecles samarîtaiiis. Jésus lui répondit : — Si vous con- 
naissiez la grâce que Dieu vous faîl , et quel est celui 
qui vous dit : DoDoez-moi à| boire, vous lui eu auriez 
demandé vous-même, et il vous aurait donné une eau 
vive. — Seigneur, lui dît cette femme, vous n'avez rien 
pour puiser, et le puits est profond; d'où auriez-vous 
donc cette eau vive "J... Jésus lui répondit : — Quiconque 
boit de celte eau aura encore soif; mais celui qui boira 
de l'eau que je lui donnerai n'aura jamais soif, et l'eau 
que je lui donnerai deviendra en lui une source d'eau 
qui jaillira jusque dans la vieélernelle.— La femme lui 
dit: — Seigneur.donniiz-uïoide celte eau, afin que je n'aie 
plus soif, et que je ne vienne plus puiser de celle-ci '.» 
C'est là une de ces scènes simples dont un artiste 
médiocre ne sait rien tirer , parce qu'elles n'offrent 
rien d'animé, ni de matériellement intéressant. La 
représentation d'un martyre, d'un combat, de. tout 
grand événement, porte en elle-même de quoi exciter 
noire curiosité et fixer notre attention : ici, poiat d'ac- 
tion : deux figures, l'une assise, l'autre debout; si le 
peintre ne trouve pas dans son âm» les moyens d'établir 
entre elles des rapports vrais et frappants, s'il ne sait 
pas rendre, par l'expression, le dialogue qui les lie, son 
ouvrage demeure insignifiant. Tout est dans ce dialo- 
gue, dans le caractère de celui qui parle et dans l'im- 

< Êvangne Kion taini Jean, cb. IV, v. 3-10. 
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pression que produisent ses paroles sur celle qui écoute. 
Il faut que le peintre nous représente en quelque sorte 
ces paroles dans l'expression de Jésus qui les prononce^ 
et de la samaritaine à qui elles s'adressent : de là di-^ 
pend tout l'intérêt, car c'est là le seul nœud qui unisse 
les deux personnages ; ce n'est pas une action à faire 
voir, c'est une conversation à faire entendre; conversa- 
tion touchante et auguste, mais où rien de vif ni d'éner- 
gique ne peut amener ces mouvements forts et pronon- 
cés qui attirent promptement nos regards en nous 
annonçant une situation extraordinaire. 

Jje Guide avait trop d'esprit et de sensibilité pour 
rester au-dessous d'un sujet qui en exigeait tant : la 
scène était rigoureusement donnée; il n'y a rien ajouté, 
mais il y a mis tout ce qui pouvait y entrer. La pose de 
Jésus est simple et naturelle ; sa tête, pleine de douceur, 
de cafme, de conviction et de noblesse, se tourne vers 
la Samaritaine qui écoute avec l'incertitude d'un éton- 
nement où percent déjà son plaisir à entendre et sa 
disposition à croire; malgré le seau qu'elle tient, on 
voit clairement que c'est à elle qu'on va donner, et que 
Jésus ne demande point, mais qu'il ofTre. Les regards de 
Jésus sont animés de cette compassion sérieuse et 
tendre, caractère de sa mission et de sa doctrine. L'ar- 
tiste semble avoir choisi le moment où Jésus cesse de 
parler, et où la femme le prie de lui indiquer cette 
source de vie qui doit couler éternellement : c'est en effet 
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ailui ui) tes deux ligures sont dans le rapport le plus 
iiitlmi; elle plus iiimiédiat. Le Guide n'a pas cherché 
ù élever la tète de la saiiiaiitaiue à une beauté ni à une 
noblesse peu couimunes ; elle esL belle sans être remar- 
quable, etJG crois ijue cela convenait au sujet. 

Les draperies sont du plus bel effet ; les plis en sont 
larges, souples, disposés avec une facilité pleine d'art, 
Le paysage qui remplit le fond est riche. Enfin , quoi- 
que ce cbannanl petit tableau ail noirci , et qu'il taille 
l'examiner avec soin pour en reconnaître tout le mé- 
rite, il offre, ce me semble, une preuve sensible de ce 
(|U'im homme de génie peut faire de la scène la plus 
simiile, quand il s'est bieu pénétré de toutes les idées et 
de tous les sentiments qui se ratlacbent au souvenir de 
cette scène, et que son ouvrage doit réveiller. 



HautCUi', ~>T «-■Lilim. =; I pied 9 pouces li;^. B7' 
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LE GUERGHIN 



I3AKBIERI, G lAx -Francisco, né à Cento, près Bologne, en 1590; 

mort à Cento en HKîG. ' 
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LA MAGICIENNE CIRGÉ 



PAR LE GUERCHIN, 



Jamais peintre n'eut plus de verve, de fécondité, de 
flexibilité que Jean-François Barbieri, dit le Guerchin; 
ses fresques du dôme de Plaisance, delavillaLudovisi, 
à Rome, du palais Zampieri, à Bologne, lui ont valu une 
des premières places parmiles artistes qui ont excellé en 
ce genre; elles sont même supérieures à ce qu'il a peint 
à l'huile. On a de lui deux cent cinquante tableaux, 
dont cent six tableaux d'autel, et cent quarante-quatre 
grandes compositions ; et dans ce nombre ne sont point 
compris les portraits, les paysages, les madones et les 
demi-figures. A Cento, sa ville natale, on ne peut faire 



3ii(i ÉCOLE ITALIENNE (LE CUERCHIS 

un nas si\iis li! leucoiitier ; les églises, les palais, les 
maisons y sont |)!ei ns Je ses ouvrages, 11 changea trois 
fois de manière, et si l'on découvre dans loutes le ca- 
raclère parliculier de son génie, on y voit en même 
temps une racitilé, unesouiilessede pinceau très-rares: 
« Sa première manière, dit Lanxi, est la moins connue; 
I B elle est pleine d'omljres Irès-fortes, de lumières 1res- 
vives; les traits du visage et les evtréniilés y sont 
B moins soignés, les chairs plus jaunâtres, la couleur 
« moins agréaLle que dans ses tableaux poslérieui's ; 
« c'est dans le Sainl Guillaume qu'on voil à Bologne 
« qu'il faut liiludier, » 
^ S'élaul lié ensuite avec IcCaravage, el porté par la 
^ Daiure môme de son ttilenl à ce genre de |>einturc 
hardi, chaud, toujours.plein d'etfet en dépit d'une sorte 
de Irivialité, le Gucrchin s'y livra avec d'auUmt plus 
d'abandon tiu'il pouvait ainsi laisser aller librement 
sou imagination et son pinceau, sans s^arrèter àdc lon- 
gues méditationsni à de lahorieuscs études; ses composi- 
itoiis furent animées, ses figures vivantes, sescliairs bien 
nourries, sa lumière concentrée et forte , ses expres- 
sions énergiques el i raies: il mérita ainsi le surnom de 
Magicien que lui oui donné depuis les Anglais'. Mus 
lard, voyant le succès de la grâce.delafraiclieur, de la 
suavilé du pinceau du r.uidc, il tenta d'en apjirochcr, 

' AlgiiioUi, Utitre ti-prtt U pillura, t. VIII, i>. Ul. 
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(lo (Ion lier à ses figures quelque chose de moins robuste 
et de plus léger, de varier davantage les têtes, d'en 
rendre l'expression plus fine : ce fut sa troisième ma- 
nière. On avait appliqué aux deux artistes ce mot d'un 
ancien que les figures de l'un étaient nourries de chair, 
(îl celles de Tautre de roses : le Guerchin voulut essayer 
de mellre quelques roses dans ses chairs. Ce change- 
ment, a-t-on dit, arriva à la mort du Guide, a quand 
a le Guerchin quitta Cento pour aller s'établir à Bo- 
« logne, où il espérait alors tenir le premier rang ; mais 
« plusieurs tableaux peints dans ce style, pendant que 
c< lo Guide vivait encoi^, réfutent pleinement cette 
a opinion. On dit même que le Guide remarqua cette 
« révolution dans le talent du Guerchin, et qu'il s'en 
(( vantait en disant que celui-ci cherchait à se rappro- 
« cher de sa manière, tandis qu'il faisait, lui, tout ce 
« (ju'il pouvait pour s'éloigner de la sienne \ » 

Je serais tenté d'attribuer la Circé au temps de celt<î 
troisième manière; aucun sujet ne se prêtait davan- 
tage à la magie du Guerchin que le portrait de cette 
magicienne; il pouvait la faire belle d'une beaut('; 
chaude et forte, l'entourer de cette lumière moitié 
sombre, moitié ardente, dont leCaravage et lui ont si 
bien connu les secrets; il pouvait donner à la tête un 
varactère énergique . Circé tient sa dangereuse ba- 

* Laiizi, Stor. pilt. delï. Ual., i. V |». 12« 
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guette et porte unyase vempli de poisons; son livre mys- 
térieux estàcôléd'elle : notre imagination est disposée 
à supposer là des passions, du clair-obscur, une puis- 
sance ivrilée qui va produire d'effrayants sortilèges. Le 
Guercliin n'a cliercbi'^ que In grâce: sa Circé est plus 
stiduisante qu'entraînée; son expression est douce et 
calme ; elle porte sa baguette et ses poisons comme elle 
porterait une baguette insignifiante, un vase ordinaire : 
on dit qu'elle prépare un meurtre, mais rien ne l'an- 
nonce ; et la tête est cliarmante sans que rien y indique 
une femme plus passionnée ou plus redoutable qu'une 
autre. 

Le costume est celui des femmes sannates, confor- 
mément à une tradition deriintiquitéqui dit que Circé 
avait épousé un roi sarmate et qu'elle l'empoisonna. 
11 est probable que cette prétendue Sarmatie était la 
Colcbide, ou quelque pays situé sur les rives de lamer 
Noire, contrée où les anciens ont placé longtemps les 
magiciennes et la magie '. 



Flauieur, 
Laryeiir, 



I Vo>c7, Mijlholoijie ilfr GrUehen von M C. Ilenii 
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Né à Florence en lô77 : mort à Florence en 1619, 
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pas fidèlement rendu ce qu'avait conçu son esprit ^» 
Alexandre AUori ne pardonna jamais à son fils d'avoir 
abandonné sa manière pour en adopter une nouvelle : 
cette innovation fut entre eux le sujet de querelles 
interminables. La vieillesse voit tout dans le passé et ne 
veut rien perdre de ses souvenirs; la jeunesse voit tout 
dans Pavenir et ne veut rien sacrifier de ses espérances. 
Alexandre AUori tenait à l'énergie un peu dure de son 
style, comme Caton à Tfipreté des formes de l'ancienne 
constitution romaine ; mais, comme dit Montaigne» la 
jeunesse a le vent pour elle; l'école du Cigoli, du Pas- 
signano , de Christophe Allori l'emporta, et elle fait 
époque dans l'histoire de la peinture à Florence. 

La Judith est un des plus beaux ouvrages de ce 
maître; ce n'est pas qu'on y trouve une expression 
spécialement appropriée au sujet; le peintre ne s'est 
point attaché à rendre cet enthousiasme singulier d'une 
femme juive, au milieu d'une action qu'un siècle et un 
peuple barbares ont pu appeler héroïque , puisqu'elle 
était le fruit d'un patriotisme plein de dévouement : on 
ne voit rien de barbare dans la tête de Judith; rien n'y 
ra|)pelle une joie fanatique; elle est noble, calme, d'une 
beauté sévère : peut-être la légère nuance de tristesse 
qui s'y laisse entrevoir contribue-t-elle à adoucir ce 
(pie, sans cela , ces yeux noirs, ces cheveux noirs, cette 

i l^n/.i, Stor. pHt. deW Italia, 1. 1, p. 236. 
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iKinrlic dure el froide, ce maintien grave cl tranquille, 
au milieu d'une iiclion si terrible, auraient pu avoir 
de rapoussant. Judith ne montre aucune sensibilité, 
aucune émotion; elle emporte la tête d'ilolophernc, 
romme Catherine de Médicis reçut celle de Coli^'oy : 

SIédkis la recul avec iadiflërence, 

Sans paraître jouir du fruit de m vengeance, 

Sans remords, sans jilaisir, mallresse de st« sens- ■ . ' 

L'exécution est admirable , les chairs sont pleine*: . 
moelleuses, velouléos; tous les traits sont peints a\ec ce 
uni qui ajoute à la vérité sans (lé{5énércr en délails 
minutieux. Les chcveus, en particulier, sont d'une 
extrême souplesse et du plus bel effet. 

On a conservé snr ce tableau une singulière anecdote. 
On raconte qu'AUori, amoureux de la Mazzaflrra et 
tourmenté par les caprices do cette femme, laissa croître 
sa barbe, se peignit en Holoptierne, et fit, dans sa 
Judith, le portrait de sa maîtresse : singulière ven- 
geance qui rappelle la vie licencieuse de ce peintre. 
a Ses vices , dît Lanzi , le dérangeaient fort souvent de 
son travail; c'est pour cela que ses tableaux soni rares 
et qu'il n'est pas très connu '. n 
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EMPORTANT LA ïi^TE D HOLOPHERNE. 



l'AR CHRISTOPHE ALLORÏ. 



Clirislophe Mlori , né à Florence en 1577 , et mort en 
1019, était fils d'Alexandre AUori, et reçut de son père 
les premières leçons de son art. Mais Alexandre AUori, 
élève du Bronzino, appartenait à cette école qui, après la 
mort de Michel- Ange, semblait s'être vouée à l'imitation 
des ouvrages et du style de ce grand maître ; il éUiitfort 
savant en analomie, avait de la verve, de l'expression, et 
manquait de souplesse, d'harmonie et de couleur. A 
répoque où son fils Christophe commençait à pouvoir 
juger par lui-même, et chercher une manière qui lui fût 
propre , ime révolution se déclarait dans l'école floren- 
tine. Louis Cigoli, Grégoire Pagani, et Dominique de 
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Passif/ïiani avaient vu quelques tableaux du Borocrio ; 
ce riche et suave empâtement de couleurs , ce faire 
moelleux les avaient charmés; ils se mirent à étudier 
dans les ouvrages de ce peintre , ut plus encore dans 
ceux du Corrège, la science du coloris et du clair- 
obscur, et abandonnèrent pour cette séduisante manière 
la vigueur un peu sèche des successeurs de Michel- 
Ange, a S'ils se fussent appliqués , dit Lanzi , à donner 
aux formes quelque chose de l'élégance grecque , et un 
peu plus de finesse aux expi-essions , la réforme de la 
peinture, qui eut lieu en Italie vers celte même époque, 
appartiendrait à Florence autant qu'à Bologne. » 

Christophe Allori se rangea du parti des réformateurs, 
^etfui peut être le plus distingué de tous. «Quand je 
considère, dît Lanzi, la perfection à laquelle il parvint 
dans une vie assez courte, me parait le Cantarini de- 
son école. 11 lui ressemble par la beauté , la grâce, le 
fini des peintures; seulement, dans les ouvrages du 
Cantarini, il y plus de beau idéal, et dans ceux de 
Christophe Allori , la couleur des chairs est plus heu 
reuse. Ce qui le rend encore plus remarquable , c'est 
qu'il ne connut ni les Carrache , ni le Guide; il sup- 
pléa à tout par un discernement plein de délica 
tesse et par l'application la plus opiniâtre; jamais son 
pinceau ne quittait la toile tant que sa main n'avait 

' Lanzi. Slor. pilt. ileir liai., 1. 1, p. 227. 
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PAR ORAZIO LOMI, dit DE* OENTILESGHI. 



La révolution qu'opérèrent dans Técole florentine, 
vers la fin du seizième siècle, le Cigoli , le Pagani et 
le Passignano, s'étendit rapidement dans les écoles 
particulières des villes dépendantes ou voisines de 
Florence, telles que Pise, Lucques, etc. A Pise, Aurelio 
Lomi, élève d'abord du Bronzino et ensuite du Cigoli, 
fut le principal fondateur de cette nouvelle manière 
par laquelle la grâce et le moelleux du coloris, la 
richesse des costumes et des ornements, et le fini des 
détails remplacèrent la hardiesse correcte et flèrc, 
mais souvent sèche et peu naturelle, des imitateurs de 
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Jïichel-Angc. Lm lableaiix dont il orna le dômo de Pise, 
et soii Saiiil Jérôme dans le CanipoSanto de cette ville 
sont les plus listimés de ses ouvrages. Il eut pour Tièro 
el pour élève Orazio Lomi, lié à Pise en 1363, et qui 
prit d'un de ses oncles maternels le nom de Genti- 
lescbi. Orazio Loiiii, après avoir commencé à étudier 
il Hsc 90U8 son frère, se rendit à nome, où il re^ut 
les leçous d'Augustin Tassi, avec lequel il contracta 
une étroite amitié, et dont il partagea les travaux. Les 
premiers tableaux qu'il peignit à Rome, pour le palais 
Quirinal et l'église de la Paix, n'offrent pas cette bril- 
lanle suavité de coloris qu'il acquit plus lard. Après 

bavoir orné de ses ouvrages le palais Borghèsc et sur- 
tout la collection du roi de Sardaigne à Turin, il passa 
en Aiiglelerrc, oti il vécut juscju'à l'âge do 84 ans, 
aimé et estimé de Van Dyk, qui le plaça dans sa galerie 
des portraits de cent hommes illustres. Sa Qllc, .\rté- 
mise Centileschi, suivit les traces de son père et se 
distingua surtout dans le |»ortrait ; elle vécut presque 
constamment à Napics, où elle devint amie et disciple 
du Guide \ 

Le tableau de l'Annonciation est un de ceux qu'Ora- 
zio Lomi peignit pour le roi de Sardaigne. L'ange 
Gabriel à genoux, et tenant à la main une brandie de 
lis, annonce à la Vierge ses hautes destinées, et lui 

» Unii, S/or. pill. dfW Ual., 1. 1, p. âSj. 
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LOMI, Orazio. dit DR' GKNTILESCHI, né à Florence en 

mort tt Romt* en \C>i7. 
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indique du doigt le Saint-Esprit qui; sous la forme 
d'une colombe, pénètre dans l'appartement par un 
panneau ouvert de la croisée. La Vierge reçoit le diyin 
messager avec un humble étonnement et une pieuse 
modestie ; sa tête inclinée, ses yeux baissés et recueillis, 
le geste de sa main droite, tout dans son attitude et 
dans son expression est plein de réserve et de charme ; 
elle semble à la fois pénétrée et confuse de la mission 
sublime à laquelle l'ange vient l'appeler ; et l'on dirait 
que, moiielle faible et timide, elle n'accepte qu'en 
tremblant l'honneur dont la rendent digne l'élévation 
et la pureté de son ûme. 

La Vierge est drapée avec beaucoup de naturel et de 
grâce ; son manteau est bleu et sa robe rouge ; derrière 
elle est placé un lit de forme antique, surmonté d'un 
f^rand rideau de couleur pourpre foncée, qui remplit 
avec richesse le fond du tableau. 

La figure de l'ange offre moins de beautés que celle 
de la Vierge ; cependant l'expression en est simple et 
noble, et l'attitude ne manque point de grâce, bien 
(lu'elle ait, dans la partie supérieure du dos, quelque 
chose de gène et de contraint; inconvénient presque 
inséparable d'une grande figure ailée vue de profil; le 
haut (le la draperie de l'ange est mêlé de violet foncé 
et d'aurore ; la tunique est jaune. 

Malgré (juelques incorrections de dessin qui se font 

les pieds et les mains des 
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figures, eu tableau est d'un colons si élégant i4 iti 
cliaud, il y a dans les orncmcats et test'oads un ton 
si bi'illant, les tètes ont une expression si gracieuse 
qu'il est impossible de im [tas l'admirei'. Les ouvrages 
de ce maille sont d'ailleurs rares en France; on 
n'y en a vu que deux, celui que je décria et une 
Samlf ■ Famille :V\a\éi-èt qu'ils doivent inspirer tient 
non-seulement à leur mérite propre, mais encore à cv 
qu'ils appartiennent à une école qui, sans avoir 
produit des artistes du premier ordre, a opéré dans la 
peinture florentine une révolution dont l'Iûstoire de 
l'art doit tenir compte. 



Hauteur, 3 mètrei 
Largfur, 2 ~- 



LE BASSAN 



DA PONTE, Jacques, dit LE BASSAN, né à Bassano .enl510; mort à Bassano 

en 1592. 



LE CHRIST DÉPOSÉ DE LA CROIX. 



LE CHRIST DÉPOSÉ DE LA CROIX 



PAR JACQUES DA PONTE, dit LE BASSAN. 



La bcaulé du coloris, Tenteate de la lumière, une 
heureuse liberté de pinceau, rétonnaiite vérité des fi- 
gures et des attitudes, tels sont les principaux carac- 
tères de l'École vénitienne. A ces caractères généraux , 
les différents maîtres dont elle se compose ont plus ou 
moins ajouté les divers mérites qui leur étaient pro- 
pres : le Bassan a surtout porté au plus haut degré ceux 
qu'on remarque dans l'école; il y a joint une grâce 
simple et sans étude , telle ([u'il en i>ouvait trouver les 
modèles dans une nature «isse/ ordinaire, lu seule qu'il 
fût à portée de consulter. 
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Son pieniier guide lui François da Ponte son père, 
peintre dont les productions ne se sont pas élevées au- 
dessus de sou temps, Jacques prit ensuite, selon quel- 
ques-uns, des lefons du Titien , dont il a reproduit la 
inanièie dans ses premiers tableaux; mais il étudia 
surtout à Venise, cliez un peintre nommé Bonifaee, si 
peu disposé à communiquer à ses élèves le secret de 
son art que le Bassan ne put jamais le voir peindre 
que par le trou de la serrure de son atelier. 

La mort de son père et les affaires de sa famille le 
contraignirent de retourner à Bassano, lieu de sa nais- 
sance, d'où le défaut de fortune ne lui permit pas en- 
suite de sortirj là, au milieu d'un pays riche d'une 
fécondité naturelle, mais peu avancé dans les jouis- 
sances et les occupations de la société perfectionnée, les 
yeux ni le goût du jeune artiste ne purent contracter 
ces tiabitudes de noblesse et d'élégance qu'il eût peut- 
être acquises au milieu d'une nature plus cboisie et 
plus cultivée ; les modèles des arts, la fréquentation des 
artistes lui manquèrent également, et son imagination 
ne fut point excitée à s'élever au-dessus des réalités 
dont il était environné ; mais il porta tout son talent à 
les bien reproduire : les sujets de ses nombreuses com- 
positions sont peu variés; ce sont presque toujours des 
marchés, des foires, et, dans les sujets saints, le Retour 
de Jacob, l'Arcbe de Noé, le Repas chez Marthe ou chez 
le Pharisien, l'Adoralion des Mages, ou l'Arrivée de la 
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reine de Saba, et quelques autres du même genre. Tout 
ce qui lui donnait occasion de représenter un grand 
nombre d'animaux, ou de riches ornements , ou une 
grande quantité de vases d'airain, qu'il savait rendre 
avec un éclat surprenant, était Tobjet de sa préférence; 
dans quelques autres sujets qu'il a aussi traités fort sou- 
vent, comme Notre Seigneur sur la montagne des Oli- 
viers ou déposé de la croix, il a généralement employé 
la lumière des torches et des flambeaux, d'où il tire les 
effets les plus frappants par le contraste des teintes qu'il 
sait opposer entre elles sans rompre l'harmonie; de ma- 
nièi*e, dit Algarotti, qu'il parvient à les faire véritable- 
ment reluire et briller. 11 a aussi cherché dans ses coni- 
}K)silions à faire contraster les attitudes ; ce qui lui était 
peut-être nécessaire pour déguiser la ressemblance de 
î^es figures, dont il a très-habituellement pris les mo- 
dèles dans sa propre famille. C'est ainsi qu'il a su tirer, 
d'un très-petit nombre d'objets d'imitation, tout ce que 
ces objets étaient susceptibles de produire ; car le feu 
du talent ne se laisse \mnt étouffer , mais se fait jour 
l>ar différentes voies. 

On a reproché au Bassan quelques défauts de per- 
spective, défauts bien rares dans l'École vénitienne; on 
a prétendu aussi que, ne sachant pas bien faire les pieds 
et les mains, il avait soin d'ordinaire de les cacher: 
quelques-uns de ses tableaux prouvent du moins ce 
qu il a pu en ce genre; mais il est certain qu'il ne fit 
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luiB toujours ce nu'il imiivait; pressi: de iichiilrt' ddc 
ventli'c, il ciivovait ses ouvrages aux foires les plus tii!-- 
qiieatùesj leur nombi-e ne nuisit point à leur réiiula- 
tion; les wurs s'empressèrent de faire travailler le 
Bassau , et Paul Véronèse lui donna son flis poiirélèw. 
Le tableau que je décris est un Christ mort , 
représenlt^ à la lueur d'une torche, comme te seul, 
dans Les ouvrages du Bnssaii, presque tous les sujets 
de ce genre ; la torche jette une vive lumière sur les ge- 
noux et la poitrine du Christ, ainsi que sur quelques- 
uns des traits de son visage vu en dessous, parce qu'il a 
la tête renversée dans les bras de Joseph d'Arimathie : 
lu front chauve, la barbe blanche, et le vêtement rou{^e 
de ce vieillard, les cheveux blonds de Madeleiuc et le 
voile blanc de Marie, ont de même un éclat singulier, 
quoique naturel; les trois femmes sontaux pieds du 
corps; dans l'entoncement, on voit saint Jean qui pa- 
raît arriver, et, de l'autre côté, un homme qui a aidé à 
descendre le Christ, et tient encore l'échelle. La dou- 
leur est peinte sur toutes les figures; l'expression en est 
tranquille et silencieuse, mais vraie; les détails sont 
d'une grande beaulé, et le coloris est d'une cliateiir ad- 
mirfdtlc. 



Laideur, 2 — 33 



PALMA JEUNE 



Nrt u Venise en 1511; mort 



VÉNUS JJIANT AVKC L'AMOIU. 
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VENUS 



JOUANT AVEC L'AMOUR. 



PAR PALMA JEUNE. 



Le goût du public, dans un siècle ami des arts, est le 
plus utile comme le plus noble encouragement qu' ils 
puissent recevoir ; mais le public n'est pas dans le 
nombre des amateurs, il est dans leur ensemble. C'est 
sur Tassentiment général que se forme le goût des ar- 
tistes; c'est de la réunion des suffrages que se compose 
leur gloire. Un grand nombre de goûts divers, de suf- 
frages isolés, peuvent produire beaucoup d'artistes et 
d'ouvrages, mais rarement un talent supérieur en sera 
fécondé ; et toutes les fois que Tart servira aux plaisirs 
ou à Tamour-propre des particuliers plutôt qu'aux 



w 

\ 



SNO £COLE ITALIENNE [PALMA JEUNE). ■ 

jouissances et à lu gloire du iiublic, l'art deviendra 
bientôt un métier où l'émulation du talent sera rem- 
placée par l'émulation du travail, et l'anibilion Av. si> 
surpasser par celle de se supplanter. 

Les Grecs consacrèrent presque uniquement à la 
magnificcnco publique les merveilles du génie de leurs 
arlisles : le luxe des particuliers eût à peine osé se les 
approprier; la patrie seule en était jugée digne ; et sous 
l'influence féconde d'un public passionné pour le beau 
pI délicat sur le yrai, les arts de la Grèce ont laissé des 
modèles au monde. 

De nos jours, les arts ont presque toujours dû à la 
protection de princes éclairés le mouvement rapide 
qui les a poussés vers la perfection. C'est qu'un prince 
empnmte du public Téclat qu'il répand sur les arts; 
c'est que sa protection leur est d'autant plus avanla- 
geuse qu'elle s'attacbc aux artistes que le public a ho- 
norés de son suffrage. 

Enfin on a clierclié, par des expositions de |>eîn(nr(' 
et de sculpture, à faire rentrer |)our ainsi dire dans le 
domaine du public, en les soumettant à son inspection, 
les nuvraf!;es destinés à satisfaire le goût ou le louable 
amour-propre des particuliers ; et l'etl'et de ces exposi- 
tions a prouvé la réalité et la puis-oancc du principe 
(jui les avait fait instituer. 

Ce principe de vie parut s'alfaiblir dans l'École véni- 
tienne vers le connneiicemcnt du XVII' siècle. .Après la 



VÉNUS JOUANT AVEC L'AMOUR. 281 

mort de Paul Véronèsc et du Tintoret, le goût de la 
l>einture, répandu cbez une foule d'amateurs, manqua 
d'un point central capable de réunir et de diriger les 
jugements; et les peintres, plus pressés de demandes 
que stimulés par les critiques, éprouvèrent le besoin 
de produire plus que celui de se perfectionner. Jacques 



P<ilma (dit le Jeune, pour le distinguer de son grand 
oncle, Palma le vieux, contemporain et élève du Gior- 
gion), fut en partie accusé de ce commencement de dé- 
cadence. 

Né en 1544, il vécut avec les plus grands peintres de 
son école; et Luuzi croit pouvoir le regarder également 
comme le dernier du bon siècle, ou le premier du mau- 
vais. Ses études et ses talents lui permettaient d'aspirer 
à un rang moins équivoque. Habile dessinateur, bon 
coloriste,'doué d'une rare facilité et d'une grande har- 
diesse de pinceau, il y joignit, dans le commencement, 
beaucoup de soins el d'application à bien faire. Cepen- 
dant alors Palma était peu employé. Paul Véronèse et 
le Tintoret, en possession du premier rang, retenaient 
presque seuls les commissions importantes et lucra- 
tives. A force de souplesse, Palma gagna l'affection de 
Vittoria, arcbitecte et sculpteur très-accrédité, chargé de 
la plupart des grandes constructions de la ville et du 
l^ays, et mécontent du peu d'égards que lui témoi- 
fin'^ieiiiPaul Véronèse et le Tintoret. Aidé des conseils 
(le Vittoria, et souti»nu par sa protection, Palma enfin 



Ï8S ÉCOLE ITALIENNE (PALMA. JEUNE). ■ 

' oblint une part dans les travaux ; et, après lu mort dis 
SCS redoutables concurrenU, il en hérita tout-ù-faît. 
Alors, occupé seulement à muUiplier le nombre de ses 
ouvrages, il songea peu à leur perfection. Pour en ob- 
tenir qui fussent dignes de lui, il fallait se soumettre 
à des prix exorbitants, en sorte que, dans la multitude 
des tableaux de Palma jeune, un certain nombre seu- 
lement a contribué à sa réputation. 

Celui dont je donne ici la description est de ce 
nombre. Sur un fond de draperies destinées sans doute 
à la dérober aux regards curieux, Vénus vient d'inter- 
rompre sa toilette commencée pour jouer avec l'Amour 
[ qui voltige au-dessus de sa tête. A demi assise, de sa 
main droite elle semble vouloir le retenir, tandis que 
la gauche s'appuie sur une table couverte d'un tapis, et 
sur laquelle on voit un miroir et un vase de parfums. 
A ses pieds, sur une riclie cassette, est écrit le nom du 
peintre. Le corps de Vénus est beau et gracieux ; la cou- 
leur'est ctiaude et vraie, el les accessoires sont exécutés 
avec soin. 



SALVATOR ROSA 



Né à rArenells, près de Naples, en 1615; mort à Rome en 1678. 



LA P^THONISSE D'ENDOR. 



LA PYTHOmSSE D'ENDOR 



l^Ul SALVATOR ROSA. 



Saûl, attaqué parles Philistins, consulta le Seigneur, 
qui refusa de lui répondre, a Alors il dit à ses servi- 
ce leurs : Cherchez-moi une femme qui ait évo(|ué les 
« esprits, et j'irai la consulter. Ses seniteurs lui dirent : 
« Il y a à Endor une femme qui évoque les esprits. Saûl 
« donc se déguisa, prit d'autres habits, et partit aceom- 
c( pagné seulement de deux hommes. Ils arrivèrent de 
« nuit chez cette femme, et Saûl lui dit : Évoquez pour 
« moi les esi)rils, et faites paraître devant moi celui que 
« je vous dirai.» Cette femme, s' excusant sur Tordre de 
Saûl, qui avait chassé les devins du pays, il jura par le 
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Dieu vivant qu'il ne lui serait t'ait aucun mal, a La 
(1 temme lui dit alors : Qui voulez-vous que je fasse 
« paraître? Il lui répondit : faites paraître devant moi 
a Samuel. Dès que la femme eut aperçu Samuel , elle 
« jeta un grand cri, et dit à Saûl : Pourquoi m'avez- 
fl vous trompée? vous fites Saiil. Ne craignez point , dit 
« le roi, mais qu'avez-vous vu? J'ai vu, dit-elle, un 
o pei'sonnagc vénérable qui sortait de la terre. 11 lui 
u dit encore : Comment est-il fait? C'est, dil-cUe, un 
« vieillard qui monte couvert d'un manteau. Saûl 
jugeant que c'était Samuel , se Laissa et se prosterna 
u le visage contre terre. Samuel dit alors à Saùl : Pour- 
« quoi avez-vous troublé mon repos?» U est clair, par 
ce passage, que Samuel, aperçu delà Pytbonisse, est 
demeuré invisible pour Saiil, auquel seulement il a 
fait entendre sa voix ; mais il paraît également que le 
peintre a négligé, ou plutôt omis à dessein cette cir- 
constance qui ne pouvait se rendre sans ôter à son 
tableau toute apparence de vérité . puisqu'il eût alors 
fallu nous représenter Saiit comme ne voyant pas ce 
qui est devant ses yeux et parfaitement visible àu\ 
nôtres. Saùl voit Samuel, car il le regarde. Prosterné 
à terre, il vient de lever la tête, non avec l'incertitude 
d'un homme qui cherche à démêler d'où vient le son 
qui Ta frappé, mais avec nn saisissement attentif, et 
tel que le produilla vue d'un objet effrayant et connu. 
D'aillenrs, Samuel n'a point encore parlé à Saiil, il 
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arrive , el quoique entièrement sorti de terre , il monte , 
pour ainsi dire , enveloppé dans son manteeu blanc. A 
Fexpression de sa figure, on pressent déjà ces effrayan- 
tes paroles qu'il va prononcer sur Saiil : a Demain, vous 
et vos fils serez avec moi.» Mais, comme pour annoncer 
à Saûl sa réprobation, les premiers regards de Sanmel 
sont fixés sur la Pythonisse, qui n'a pas fini le travail de 
révocation, ainsi qu'on le voit par la violente contraction 
de ses traits et de ses membres, et par la branche de 
verveine qu'elle continue d'agiter de la main gauche 
au-dessus de la fiamme placée sur un autel, tandis que 
de la droite elle anime cette flamme en y jetant de 
nouveaux ingrédients. Il y a donc lieu de croire que le 
peintre a saisi le moment de l'apparition, et l'a voulu 
rendre également sensible aux deux principaux assis- 
tants ; mais il semble qu'il ait cherché à conserver, dans 
les serviteurs de Saiil, quelque chose de la circonstance 
indiquée par l'Écriture ; ils ne regardent point Samuel, 
qui, s'ils pouvaient le voir, devrait être certainement 
le principal objet de leur curiosité ; placés à quelque 
distance , dans un lieu bas , au-dessus duquel ils ne se 
montrent qu'à mi-corps, mais d'où toute la scène se 
déploie devant eux , ils n'ont d attention que pour la 
Pythonisse, et ne paraissent pas même apercevoir les 
spectres qui remplissent le fond du tableau, confondus 
dans la nuit et dans la fumée. / 

Ces si)ectres, ainsi que l'armure dont le peintre a 
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k re\êtu les trois gueniers, appartiennent plutôt au 
I temps d'Armidc qu'à celui de Saiil. A l'époque oii pei- 
[ gnait SaKator Hosa, les idées de inagie écliautfaient les 
I imaginations, et la peinturt; se plaisait à inventer et ù 
rmultiplicr des monstres. Du moins, ici , Salvalor Rosa 

i placés dans un sujet auquel ils paraissent con-^^ 
I Tenir, quoiqu'ils en interrompent un peu trop le reU^^| 
I gieux silence. Au resie, on retrouve dans celte compo- 
k eition l'ardeur et la terrible énergie du peintre ; sa 
f couleur forte et sombre s'adapte admirablement au 
sujet, et contribue beaucoup â l'etfet singulier et fraji- 
, pnnt de ce beau tableau. 



ANDRE SGUAZZËLLA 



JLSl'S-CHRIST DÉPOSÉ DE LA GROIX« 



W 



JESUS-CHRIST 

DÉPOSÉ DE LA CROIX 

PAR ANDRÉ SGUAZELLA. 



André Sguâzzella était élève d'André del Sarto. Il 
le suivit en France, sous le règne de François I*% et 
ne retourna plus en Italie. Aucun détail sur sa vie ne 
nous a été transmis par Thistoire. Nous savons seu- 
lement que son pinceau ne demeura point oisif , et que 
le Cellini, à son vojage en France, travailla assez long- 
temps dans son atelier. La difficulté de se procurer des 
tableaux de la main du maître engagea plusieurs amis 
des arts à s'adresser à Télève ; et Sguâzzella fut ainâ 
souvent appelé, soit à concourir aux ouvrages d'André 
del SartOy soit même à le suppléer. A la demande du 
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mallieuieux Scmblançây, il peignit (ilusieurs tableaux 
pour le château de ce nom, iirès de Troyes. On y voyait 
entre autres une Manne dans te désert et un Frap- 
pemeiH du rofher qui, plus tard, lurent transportés 
dans la maison professe des Jésuites, rue Saint-Antoine. 
Sa manii;rc avait asseiî de rapports avec celle de son 
maître pom' que les ouvrages de l'un aient été plus 
d'une rois attribués à l'autre. Celte incertitude tient 
encore les connaisseurs en suspens pour le tableau que 
je décris. Ceux qui ont prétendu reconnaître Flo- 
rence dans la ville située au fond, sur la droite, s'en 
s'ont prévalus pour l'attribuer à Sguazzella , dont 
Florence était la patrie. Mais ce motif est de peu de 
valeur, car André del Sarto, né au bourg de San- 
Sepolcro, éloigné de Florence seulement de trois 
milles, vécut habituellement dans cette ville, et aurait 
pu, tout aussi bien que Sguazzella, avoir la fantaisie de 
la placer dans le coin d'un tableau. Un autre connais^ 
scur fort distingué a cru retrouver dans cette compo- 
sition quelques traces du pinceau d'Otto Venius, maître 
de Kubens. Mais cette conjecture, qui ne s'appuie sur 
aucune tradition historique, me paraît |)eu probable. 
Le caractère des télés, le genre des expressions, !a 
disposition et l'attitude des figures, dénotent claire- 
ment, à mon avis, l'école d'André del Sarto. Il est 
plus difficile de décider entre le maître et rélè\c. 
Cependant l'exécution un peu sèche et la pose un peu 
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arrangée, quoique très-gracieuse, des figures, me 
portent à penser que Sguazzella est le véritable auteur 
de ce tableau, admirable d'ailleurs par la bonne 
entente de la composition, la sensibilité des expres- 
sions, la noblesse du style, et la convenance du rôle 
assigné, dans cette douloureuse scène, à chacun des 
personnages. Tous sont agenouillés , à l'exception 
d'un apôtre qui soutient la sainte Vierge à peu-près 
évanouie ; et dans toutes ces poses uniformes le peintre 
a su introduire une variété pleine de grâce et d'effet. 
La Madeleine s'est précipitée, la face contre terre, aux 
pieds de son divin Maître, qu'elle couvre de ses longs 
cheveux et baigne de ses pleurs. Saint Jean la regarde 
avec cette émotion recueillie que cause la vue d'une 
douleur qu'on partage. Dans les tètes de l'apôtre et de 
la sainte femme qui soutiennent la Vierge, la pitié 
qu'inspire le spectacle de l'abattement désespéré d'une 
mère s'unit merveilleusement à leurs propres regrets. 
Le corps du Christ étendu se développe tout entier, 
non sans quelque apprêt, mais avec une beauté peu 
commune; et les trois têtes de femmes sont des modèles 
de grâce dans l'expression de la douleur. Les draperies 
sont larges et bien distribuées, surtout celles qui enve- 
loppent la sainte Vierge. 

Ce tableau, peint surbois, appartenait, avant la révolu- 
tion, à l'église de Notre-Dame-de-Villeneuve-sur-Yonne 
qui l'avait acquis de la famille More-le-Menu, à laquelle 
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il était arriVL' dans rtiéritaKe tie M. Belostier, colonel 
du régiment de Picardie. Le gouvernement l'aclieta 
pour le Musée, en donnant en éciia.nge une Adoration 
des BergerK , de M. Ménageot. 

11 a été gravé par ^neas Viens, avec quelques chtui- 
gements, sons le nom de Raphaël. 



HaDUor, t uièire S7 centîiu. : 
[.irgeur, 2 — . — : 




SOLARI (ANDRÉ) 



DIT DEL GOBBO, 



LA VIERGE ET L'ENFANT JÉSUS. 



LA VIERGE ET L'ENFANT JESUS 



PAR ANDRE SOLARI , DIT DEL GOBBO. 



Del Gobbo fut le surnom commun des deux frères 
Christophe et André Solari, Tun sculpteur et l'autre 
peintre; il serait assez singulier qu'un même sobriquet 
leur eût été mérité par une même difformité ; mais le 
génitif del donne plutôt lieu de soupçonner qu'ils 
pouvaient le tenir de leur père. Tous deux vécurent à 
Milan, dans la première partie du seizième siècle; tous 
deux paraissent avoir été assez célèbres, du moins dans 
leur patrie. Vasari rapporte que des Lombards , dont 
probablement les connaissances ne s'étendaient pas fort 
loin hors de leur pays, visitant à Rome l'église deSaint- 
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Pierre, se demandaient de qui était la Mère de Douleur, 
placée dans la cbapellc de la Vierge ; «de notre Gobbo,» 
répondit l'un d'eux, comme si lui seul eût été capable 
d'exécuter une si belle œuvre. Micbel-Ange était pré- 
sent: il ne se nomma point; mais peu de temps après, 
il rcTinl une nuit inscrire son nom sur la ceinture de 
la Vierge, ce qu'il n'a jamais fait, dit Vasari, pour 
aucun autre de ses ouvrages. 

André, le peintre, fut l'un des meilleurs élèves de 
Gaudenzio Ferrari , artiste qui n'a pas, dit Lanzi , bors 
de l'Italie, toute la réputation qu'il mérite, Vasari, dont 
les ouvrages sont presque seuls consultés au-delà des 
i monts, ayant négligé de lui rendre justice. Ferrari était 
un élève de l'ancienne école de Milan, qui commentait 
alors à se rapprcher de celle de Léonard de Vinci, avec 
laquelle cependant elle ne s'est jamais entièrement 
confondue. 11 joignit , aux avantages que l'école mila- 
naise avait tirés des exemples ainsi que du commerce 
aimable et généreux de Léonard , les avantages parti- 
culiers du commerce et des instructions de Raphaël. 
Dans un voyage qu'il fit à Rome, il avait pris les leçons 
de ce grand peintre, et avait même travaillé à plusieurs 
de ses tableaux, particulièrement à celui de la Fable de 
P$yché. 11 rapporta de Rome un plus beau style et un 
dessin plus large et plus gracieux à la fois que celui de 
l'ancienne école milanaise; mais ce qu'il eut en propre, 
ce qu'il étudia, à ce qu'il paraît, par-dessus tout, 
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ce fut rexpression ; a il peignit mieux encore» dit Lanzi^ 
a les âmes que les corps. r> 

Parmi les mérites qu'André Solari avait hérités de 
son maître, le charmant tableau dont nous donnons 
ici la description peut faire Juger à quel point il possède 
ceux de Texpression et de la grâce. Une espèce de balcon 
qui occupe le devant du tableau soutient un coussin 
d'étoffé verte sur lequel est couché l'Enflant Jésus. La 
Vierge, penchée vers lui , le soulève de la main droite ; 
la gauche presse son sein pour en faire sortir le lait. 
L'enfant, la bouche ouverte, le pied dans sa main, 
tourne vers sa mère ce regard qu'un enfant n'a jamais 
eu que pour la mère qui le nourrit ; les yeux de la 
Vierge y répondent avec l'expression de la tendresse 
maternelle concentrée dans sa plus douce occupation. 
Jamais visages n'ont été plus parlants, comme le dit 
Lanzi de ceux de Ferrari ; jamais un ensemble d'atti- 
tudes et d'expressions n'a rien offert de plus gracieux 
et de plus naïf à la fois. La figure de la Vierge est d'un 
beau style ; celle de l'Enfant Jésus est charmante ; la 
robe rouge, le voile blanc, et le manteau bleu de 
la Vierge sont richement drapés; la couleur, belle 
encore, surtout dans la partie inférieure du corps de 
l'enfant, et la perfection des cheveux, justifient l'opi- 
nion de Vasari sur André Solari, qu'il représente 
comme un peintre et un coloriste rempli d'agrément 
{rago)f et no négligeant rien pour la perfedion de son 
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travail ( amalore délie faUche deU'arle ) ; la perspective 
. est très-bien observée , coimne dans tous les tableaux 
de l'école inilannise; les divei^s plans, soigneusemenl 
marqués par des lignes à peu près parallèles, indiquetit 
cet état de l'art où , satisfait d'avoir atteint son but, il 
ne songe pas encore à déguiser ses moyens. Un des 
plus beaux et des plus grands ouvrages de Solari est 
une Assomption qu'il fit pour la chartreuse de Pavie, et 
que cependant la mort ne lui a pas permis de terminer 
entièrement. 
Ce tableau est peint sur bois. 



Hauteur, 30 cenlim. = I pied 10 pouces . ligne*. 
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PAUL VÊRONÈSE 



CALIARI, Paul, né à Vérone en 15*28; mort à Vérone eo 1588. 
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UNE SAINTE-FAMILLE 



PAR PAUL VÉRONÉSË, 



Paul Yéronèse a laissé, écrites de sa main, plusieurs 
notes sur les diverses manières dont il conçoit que 
Ton puisse traiter le sujet de la Sainte-Famille^ sujet si 
souvent reproduit, et que Paul Véronèse devait cher- 
cher à varier par d'autres moyens que ceux qui ont 
appartenu à Raphaël. 

a Si j'ai jamais le temps, ditril, je veux représenter 
« un repas somptueux dans une superbe galerie, où 
a Ton verra la Vierge, le Sauveur, et Joseph. Je le» 
« ferai servir par le plus brillant cortège d'anges qui 
a se puisse imaginer, occupés à leur présenter, dans 
a des plats d'argent et d'or, des viandes exquises et une 
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* at)ondaiice de fruits mai^niGiiucs. D'autres seronl 
I empressés à leur offrir, dans des cristaux transparents 
« etdescoiipes brillantes il' or, des liqueurs précieuses, 

• pour montrer le zi-ie des esprits bienheureux à 
'< senir leur Dieu, » Ailleurs ce sera Jésus enfant, 
endormi par le concert des anges; ou bien, comme 
dans un tableau décrit par lui-même, et qu'il a, dit-il 
exécuté [K)ur sa propre maison , on verra, autour du 
Sauveur et parmi les gioaiies des anges, les étoiles, le 
soleil, la lune, couvrant la (erre des fruits de toutes les 
saisons' . 

Cette magniftcenec d'imagination, qui se fait remar- 
quer dans toutes les compositions de Paul Véronèse, 
fui pour SOS contemporains un grand sujet d'admi- 
ration et d'éloges. Dans une pièce de vers de Zuccari, 
on voit la Peinture exprimer sa reconnaissance envers 
ce grand peintre qui lui « a mis au cou dit-elle, un 
collier des plus riches pierreries de l'Orient, et un grand 
pendant de blanches perles » : 

£ a candide perU uit gran pendeitte. 

Mais, dirigée par un goût plus pur et plus élevé que 
celui qui adiclé les élogesde Zuccari, la magnificence 
de Paul Véronèse fut toujours de la dignité. Ces vases 
brillants, ces vêtements somptueux, ces édifices super- 
bes dont il a décoré la plupart de ses tableaux, ne sont 

• Wiom, Maravigtiedeir arte- Pari. 1, p. 307— Veneiia, 1648. 
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pour lui que les accessoires indispensables d'une idée ; 
la grandeur de son génie est beaucoup plus encore 

dans Fespace qu'il embrasse et dans le sujet qu'il con- 
çoit, que dans la manière dont il le remplit ; et cette 
grandeur s'augmente singulièrement du peu qu'elle 
lui a coûté. 11 semble en effet que, pour prodiguer 
tant de richesses, il n'ait eu qu'à les concevoir par la 
pensée, tant elles s'ordonnent facilement et naturel- 
lement dans sa composition, tant elles se produisent 
rapidement sous son pinceau, tant l'harmonie de 
toutes ces parties si nombreuses, si brillantes, si har- 
dies, semble attester un seul jet, comme elle saisit en 
un seul coup-d'œil. Un bonheur si particulier est un 
de ces dons de la nature, une de ces propriétés du génie 
(|ui ne se transmettent point; et l'on peut dire avec 
Zannetti que «quiconque n'est pas sûr que son génie 
« soit sorti de la même étoile que celui de Paul, n(^ 
« doit pas se risquer à imiter sa manière. > » 

Destinée surtout à produire d'admirables effets dans 
les grands tableaux et les vastes perspectives, cctU^ 
manière de Paul Véronèse a su cependant s'appropiier 
aussi à des ouvrages de moindre dimension, où sa 
hardiesse parait d'autant plus étonnante qu'elle s'ap- 
plique à des objets qui sembleraient ne pouvoir être 
rendus que par une grande finesse de pinceau. On 



1 Délia Pithtra Veneziana, p. 164. 
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raconte que des religieuses pour (|iii il avait fait un 
petit tableau du paradis, choquées du défaut de fini 
qu'elles croyaient reraan|iier dans cet outrage, s'eni 
pressèrent de le cédera un peintre flamand, qui leur 
offrit en échange un des siens, et qui alla aussitôt 
vendre celui de Paul Véronése, dont il tira un pris 
considérable'. La même chose eftt pu arriver au tableau 
dont je donne ici la description, sll fût tombé 
entre les mêmes mains; il semble que quelques 
louches aient suffi au peintre pour terminer son 
ouvrage, où brillent ceiiondanl tous les détails de 
magnificence dont il aimait à enrichir ses sujets. II 
pouvait ici les prodiguer sans inconvenance. L'Enfanl 
Jésus sur les genoux de sa mère, donnant sa main 
à baiser à une religieuse que lui présente saint Joseph, 
n'est plus l'enfant né dans la cièche ; c'est le Dieu des 
chrétiens, l'objet d'une pensée mystique, que l'on peut, 
que l'on doit représenter avec les attrlbutsde la gloire, 
et non ceux de la pauvreté. Cette religieuse, destinée 
l»robablement à représenter quelque sainte fondatrice, 
tient la palme, symbole du martyre; sainte Elisabeth 
lui tresse une couronne, et la Madeleine lui présente 
la main de l'Enfant. 



Hauteur, 51 cenlim. : 
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CARLO DOLGI 



Né à Florence en 1616 ; mort à Florence en 1686. 
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LE 



SOMMEIL DU PETIT SAINT JEAN 



PAR CARLO DOLCl. 



La réforme de la peinture, au seizième siècle, s'opé- 
rait à Florence par le Cigoli, en même temps que les 
Carrache l'entreprenaient à Bologne; mais la distance 
qui existait entre les réformateurs en laissa une bien 
grande entre les résullatsde leur entreprise. La réforme 
des Carrache fut féconde comme une création ; celle 
du Cigoli ne fut qu'une réforme. Elle substitua au 
mauvais goût, qui tombait par son propre excès et 
entraînait l'aii avec lui, un goût plus juste et plus sain, 
et sauva la peinture, qui périssait, en la ramenant à la 
nature et à la vérité ; la peinture dut aux Carrache et 
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à leur école une jeunesse nouvelle, un second jet, donl 
la vigueur égale presque celle des premiers. C'est 
qu'en attaquant l'idéal de couyention et de pratique, 
ils avaient senti qu'ils ne devaient recourir à la nature 
que pour se remettre sur la trace de l'idéal véritable, 
de celui qui consiste, non dans l'imitation ou l'esagé- 
ration de cerlaines formes, mais dans le sentiment vrai 
de la perfection, telle que chacun la conçoit, d'après le 
modèlfl qa*il s'en est formé. De cette idée, base de leui' 
école, sont sortis tous les grands peintres qui l'ont il- 
lustrée, et dont les divers génies, appliqués a la nature, 
l'ont reproduite dans ses plus nobles variétés. 

De même que les Carracbe, le Cigoli chercha d'a- 
bord dans les anciennes écoles des secours contre le 
faux goùtqui envahissait alors la sienne; mais ilyjoi- 
gnit moins d'originalité et d'invention, une moins pro- 
fonde observation des mouvements de l'âme, et surtout 
moins de cette étude de l'antique, qui n'est que lé- 
ludc des formes les plus générales et par conséquent 
les plus fécondes de la beaulé. 11 en est résulté que son 
style, toujours beau, mais divers, parce qu'il ne lui 
appartenait pas toujours entièrement, n'offrait pas 
à ses élèves cette source d'inspiration qui sort d'un 
principe unique et d'une idée fondamentale. Ainsi 
récole dont il a été suivi, plutôt encore qu'il ne l'a 
formée, ramenée par lui dans la bonne route, ne s'y 
fait cependant remarquer par aniiin de ces hommes du 
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premier ordre que produisit en si grand nombre l'école 
des Carradie* 

Roselli, Tun des plus distingués de cette école, sinon 
comme peintre^ du moins comme professeur, a pour- 
tant fixé Tatteotion par le caractère particulier de 
grâce, de calme et de douceur empreint dans ses com- 
positions, presque toutes consacrées à des sujets de re- 
ligion. 11 fut surpassé en ce genre par Carlo Dolci , 
élève de Vignali, Tun des moins remarquables de fous 
ceux qui reçurent des leçons de Roselli, mais cependant 
ca{)able, à ce qu^il parait, d'en faire profiter un plus 
habile. On retrouve dans Carlo Dolci, dit Lanzi, la ma- 
nière de Roselli perfectionnée, «comme Test quelque- 
fois la ressemblance du grand-père dans les traits du 
petit- fils.» 

De même que son maître, Doki fut ce que les Italiens 
appellent naluralista; ainsi la nature qu'il imite peut 
n'être pas toujours assez choisie, mais elle s'ennoblit 
sous son pinceau par le genre des affections dont il 
l'anime, par cette expression de sainteté, de dévoue- 
ment, de piété tendre et profonde qui brille sur les 
visages de ses saints et de ses martyrs. Dans ce sommeil 
du petit saint Jean, les yeux de sainte Elisabeth, levés 
vers le ciel , lui adressent la plus fervente action de 
grâces ; sa bouche entr'ouverte en prononce les paroles. 
De la main gauche elle a soulevé le voile qui couvrait 
iion fils endormi devant elle; la droite s'appuie sur son 
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cœur goiillc! d'iitl'ection. La téteetk'S mains dercnfaiil 
couché i>oseiil sur unecrois autour de laquelle s'enlace 
une tinnilerolc (lortant ces mots : Ea-e Àgnuf Dei; ses 
traits sont d'une grande beauté de formes et de carac- 
tère. La fi^'m-edt: Zacbarie est belle aussi; mais, occupa 
d'une lecture et le dos tourné à Élisabetb, il semble 
peut-Étre trop étranger à la scène. Trois jolis cbérubins 
remplissent l'angle opposé du tableau. 

Les ouvrages de Dolci, très-beaux d'expression, de 
couleur et de lini, sont fort recherchés en Italie comme 
tableiiux d'oratoire. Sa fille, Agnese Dolci, en a fait de 
fort bonnes copies; elle a aussi repi-oduit heureuse- 
ment dans SCS tableaux origiuaiix la manière de son 
pcrf. 

Ha'ileuv, fu ci'iilim, = 1 pied i yvouces G lignes. 
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LANA 



Né d Modcuu eu 1597; mort à Modéne en 1646. 



LA MOUT DE CLORINDE. 



V.^ 



LA 



MORT DE GLORINDB 



PABLANA. 



■*MMii*M 



La vide e to êonobbê; e rato mum 

E voce e moto. AM viita ! M canoêeema ! 

c II la Tit, il la reconnut, et demeura sans Toix et 
« sans mouvement. Ohl quelle Tue ! quelle reconnais- 
a sancel » Tancrède vient de découTrir, dans le guer- 
rier auquel il a porté le coup mortel, Glorinde, l'objet 
de son constant et malheureux amour. Éleyée parmi 
les Infidèles, Clorinde sait seulement depuis quelques 
heures que, née de parents chrétiens, elle fut destinée 
au baptême. Le ciel, qui déjà Ta avertie par des songes, 
vient de Téclairer d'une lumière soudaine. Ses der- 
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Dières paroles ont clé pour implorer l'eau sainte qui 
' doit laver toutes ses faules, Empressé île se rendre à 
ses vœux, c'est pour remplir ce pieux devoir que Tan- 
crf-ile vient de détacher le casque qui lui déroliait les 
Iruils de celle qu'il aime : Ahivisia/ alii conoicenzaf 



.yoB mori gia, ehe me wtii raecalêe 

Tnde in quel punlo, e in gtiardia al eor k mja 

£ premendo il ss-a affhnno a dar à vvise 

nia con facqua a chi col ferro uccite. 

Metitre egli il auon de' sont àetfi mohf^ 

Celei di gioià Irmuiauteui, e rkf : 

E in atlo di morir, lieta t vmace 

tïïr parai : n'apre fl eielo; io vado i» pacr. 



Cependant il ne mourut point : il rassembla sur 

I nioriient unique foules ses vertus, et leur prescrivit 
« la garde de son cœur; et compiimant sa douleur, il 
« s'appliqua tout entier au soin de donner la vie du 
H baptême à celle dont son épée venait de tranelier lis 
a jours, A mesure que s'échappait de ses lèvres le son 
« des paroles sacrées, comme transformée par la joie, 
t( Clorinde souriait; et, s'élançant dans la mort, ani- 
o mée et pleine d'allégresse, elleseml)laitdire:Leciel 
H s'ouvre, j'y vais en paix. » 

Dans les vers du Tasse se trouve tout entière la 
description du tableau deLana. Les yeux de Clorinde 
se lonrncnl verslc ciel, glincehi al cielo offisa. et à la 
langneur de la moi't s'y mêle un seulimcnl doux et 
pxallé : 
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E la nwn nuda e fredda alzando verso 
Il cavalière f in veee di parole 
GU dû pegno di pace, 

rt Elle ne peut parler; mais elle lève vers le chevalier 
« sa main nue et froide , et la lui donne en signe de 
<( paix. » 

C'est ainsi qu'elle meurt; et elle semble s'endormir, 
eparche dorma.Cci affaissement, qui précède l'instant 
d'une mort tranquille, est exprimé dans toute sa conte- 
nance. Tancrède, à genoux, soutient d'une de ses mains 
celle que lui a abandonnée Clorinde ; de Pautre il lui 
verse sur la têteFeau qu'il a été puiser dans son casque. 
Tout entier à cette action, sur laquelle il a rassemblé 
ses pensées et ses forces, il ne laisse presque apercevoir 
dans sa contenance qu'une pénible inquiétude de ne la 
pouvoir terminer assez tôt. On voit qu'il se hâte ; il 
semble craindre de se laisser gagner par une douleur 
(|ui pourrait le faire mourir. Cette expression de Tan- 
crèdc est profondément sentie ; sa tête est d'un beau 
caractère; celle de Clorinde offre des traits agréables 
et une expression douce. Les deux figures, surtout celle 
de la guerrière^ appartiennent^ par la vigueur des for- 
mes, à l'école du Guerchin, dont Lana fut, sinon l'élève, 
du moins l'iin des imitateurs les plus heureux et les 
plus originaux. 

(le l'ut, à ce qu'il paraît, vers Tan 1597 que Lana prit 

naissance, selon les uns, à Codigoredans leFerrarais; 

1». 
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selon les autres, dans le duché de Modène. Il reçut à 
Ferrare les leçons de Scarsellini , et s'établit à Modène, 
où il ouvrit une académie célèbre de son temps. Cette 
ville est pleine encore de son nom et de ses tableaux. 
On en trouve aussi dans plusieurs autres villes de l'Ila- 
lie, particulièrement à Bologne. On y remarque en gé- 
néral un dessin correct, un beau coloris, une grande 
hardiesse de pinceau, et une certaine chaleur d'imagi- 
nation qui tantôt le rapproche des peintres célèbres en 
ce genre, comme le Tintoret, tantôt lui donne un ac- 
ractère d'originalité, particulièrement, dit Lanzi, nelF 
idte de' voUi, dans l'invention des têtes, 
I II mourut en lô^G. 



Hauieui', 1 nièlre 37 centim. ;= i pietl9 3 pourei. 
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PIERRE DE GORTONE 



BERRETINI, Pibbrb, né à Cortone en 1009; mort à Cortone en 1009. 
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FAUSTULUS 



APPORTANT RÉMITS ET ROMULUS 



PAR PIERRE DE CORTONE. 



Pierre de Cortone fut un de ces grands artistes à qui 
il est arrivé de fonder une mauvaise école. Il n'est point 
de défaut dans l'homme supérieur qui ne soit en 
rapport avec quelque qualité , et ne serve même très* 
souvent à la faire ressortir. S'il tombe dans le faux, 
c'est presque toujours pour n'avoir considéré qu'un 
côté du vrai ; mais cette portion de vérité dont il se 
préoccupe acquiert dans ses ouvrages une évidence et 
un éclat qui éblouit les yeux et ne leur permet pas de 
réclamer avec sévérité ce qui manque : «11 y a, 
a dit HengS) deux sortes de compositions; celle de 
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« Raphaël est la compositiOD expressive,. ,.; la seconde 
« s'applique seulement à l'effet, et met sa principale 
I attention à remplir agréablement de figures un 
I grand tableau. » Lanfranc a été l'inventeur de ce 
I genre ; Pierre de Cortone en n été le maître ; il passa 
I en France vers la fin du dix-septième siècle, avec l'exa- 
I gération que portent les imitateurs dans les défauts de 
I leur modèle. Des poses théâtrales, des expressions 
tout extérieures, des compositions tout à l'effet, tels 
sont les défauts qu'on remarque particulièrement dans 
les tableaux de Jouvenet. Pierre de Cortone leur avait 
donné la vogue ; mais par combien de beautés ne sont- 
Us pas dissimulés dans ses tableaux, dans ses fresques 
dans ses plafonds surtout I «Cette exacte distribution 
« qu'à l'aide de l'architecture il sait faire des diffé- 
« rentes parties de sa composition, cette gradation 
a pleine d'art au moyen de laquelle, par-delà les 
& nuages, il nous révèle l'immensité des espaces 
« aériens, cette entière possession de toutes les faces 
a de l'objet du dessous ( quel possesso del solto in su ), 
« ce jeu d'une lumière presque céleste, cette disposi- 
« tien symétrique des figures, est quelque chose 
« qui enchante l'œil et enlève l'esprit hors de lui- 
« même '. » On retrouve une partie de ces effets 
dans son beau tableau de Sainte Martine; celui dont je 

' Lanii, t. Il, p. 273. 
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m^occupe ici ne prêtait qu'à une composition plaine de 
grftce] et d^aménité. Faustulus^ pasteur des troupeaux 
d^Amulius, apporte à sa femme un des fils de Rhéa 
quUl vient de trouver allaités par une louve qui leur 
sert de nourrice. Il le porte d'une main dans un vête- 
ment , tandis que de l'autre main il indique le second 
enfant, qu'on aperçoit de loin sur les bords du Tibre, 
tettant ranimai qui le caresse^ entre deux bergers occu- 
pésàconsidérer ce prodige.Laurentia^ femme deFaustu- 
luSy vient de quitter le panier de Jonc qu'elle tressait^ et 
s'avance sur son siège, les mains étendues pour rece- 
voir l'enfant qu'elle accueille avec ce sourire presque 
paatemel que fait naître, sur les lèvres de toute femme 
élevée dans les bal)itudes de la nature , la vue d'un 
enfant nouveau-né. Son fils, âgé d'environ trois ou 
quatre ans, crie et lève la main pour s'emparer de celui 
qu'il regarde déjà comme le compagnon de ses jeux. 
Derrière Laurentia, une Jeune fille de treize à quatorze 
ans s'avance pour considérer avec la joie de son âge le 
nouvel hôte qui va égayer l'intérieur de la famille; un 
toit de roseaux mal en ordre, soutenu sur une char- 
pente grossière , forme au-dessus de leur tète un abri 
plutôt qu'un logement; un bel arbre l'ombrage, et sur 
ce toit reposent deux colombes ; des fleurs sur le devant 
paraissent cultivées avec un soin rustique. Le vêtement 
simple delà femme n'annonce point la pauvreté; on voit 
une rose dansles cheveux de la jeune flUe. L'impression 
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de ce tableau est douc-c et en Lannonie avec le sujet, 
n lie demandait point ces expressions pénétrantes et 
réfléchies qui ont manqué à Pierre de Cortoue; les 
foiines un peu robustes qu'il a particulièrement affec- 
lionnées conviennent ici à l'état des personnages. Celte 
belle campagne, ce beau ciel de Uome appelaient toute 
la magie de sa couleur ; et il semble que la simplicité 
de l'aclion lui ait lait oublier tout artifice; on n'y voit 
point de ces figures inutiles que Lanzi lui reproche 
d'avoir employées pour arrondir l'ensemble de sa com- 
position, ni d« ces figures que l'action la plus pacifique 
n'empêche pas de se montrer en attitude de lutte ou 
de bataille '. Ce n'est certainement pas dans ce joli 
tableau que ses imitateurs auront pris l'exemple do 
rexagération ; mais le (Jrand iuconvéuîeut d'uu exem- 
ple trop séduisant est moins dans ce qu'il apprend que 
dans ce qu'il fait oublier. Les succès de Piene de Cor- 
tonc avaient eu tant d'éclat que le soin d'obtenir de 
]>a>'cils elïets détourna du soin d'étudier la nature, fit 
dédaigner la modeste imitation de Uaphael, et jeta les 
peintres dans une babitude de fracas qui leur parut 
avantageuse pour voiler souvent l'insuffisance de la 
science et du talent. Enivrés des facilités que leur pré- 
sentait un tel genre, ils onbliaieut que la facilité de 
Pierre de Cortone lui servait aussi à ne pas craindre 

I L^nzi, l. Il, p. i74. 
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de se corriger lui-même , et que , suivant son admira- 
teur Baldinucciy il lui arrivait souvent ad'etfacer ces 
« nobles ouvrages jusqu'à ce qu'il les eût rendus 
c( exempts de ce qui choquait l'extrême délicatesse de 
a son goût K » 

PROPORTIONS. 

Hauleur, 2 mètres 54 cent. = 7 pieds 8 pouces 6 lignes. 
Largeur, 2— 65— =8— 3— » — 

t Baldinucci, NoHzie de' professori del disegno, 1. 1, p* 106. 
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GËNNARI 



GENNARI, Cksar , né a C«Dto en 1641 ; mort à Bologne en 1688. 
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LA MADELEINE AU DÉSERT 



PAR GENNARI* 



Un grand artiste ne se perpétue pas simplement 
dans ses propres œuvres ; autour de lui se rassemblent 
presque toujours des hommes capables de recevoir son 
inspiration, de se pénétrer de son esprit. Ils ne sont pas 
uniquement ni absolument copistes du maître; ils 
n'apportent pas^ il est vrai , à son école ce génie ori- 
ginal que les leçons peuvent seulement développer et 
diriger ; mais ils ne se bornent pas non plus à une 
adoption sans discernement des préceptes qui leur 
sont enseignés, à une imitation servile des modèles 
qui leur sont offerts. Doués d'une nature capable de 
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recevoir l'impulsion qu'ils n'auraient pas su se donner 
eux-mêmes, ils suivent avec exactitude, bien qu'avec 
choix, celle à laquelle ils se sont livrés ; et sans agran- 
dir beaucoup leur école, nui ne compte guère au 
nombre de ses richesses que les génies originaux qui 
ont consenti à recevoir son empreinte, ils forment un 
noble cortège à leur maître, dont ils augmentent la 
gloire en rattachant ù un plus grand nombre d'ouvra- 
ges distingués sa manier*, son nom, et son souvenir. 
Telle fut pour le Guorchiu toute la famille des 
Genuari; élève d'abord, puis émule, puis guide de 
Benoit Gennari, il le conduisit sur ses traces à la 
rechei'chc de ces grands principes de la pein- 
ture que le Guerchin a saisis aver tant de bon- 
heur. Hercule Gennari , fils de Benoît , épousa la 
sœur du Guerchin, et paraît avoir réussi surtout à 
copier les tableaux de son beau-frère. Mais Benoll et 
César, tous deux Ûls d'Hercule, habiles et laborieux 
copistes des ouvrages de leur oncle, furent eu même 
temps les imitateurs heureux et assidus de sa manière. 
Cependant Benoit , encore plus disposé <jue son 
frère, à ce qu'il parait, à se pénétrer facilement des 
divers styles qu'il voulait étudier, après uu long séjour 
en Angleterre, rapporta en Italie le fini, l'exactitude, 
et toutes les qualités d'un peintre du nord. Celle nou- 
veauté lui valut une grande vogue, surtout pour le 
l>ortrait, auquel alors il s'attacha particulièrement. 
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César, plus Adèle à ses premiers errements, demeura 
toute sa vie la créature du g^nie de son oncle, le répé> 
tant peutrétre môme un peu trop, jusque dans les 
traits de ses figures, et laissant seulement à désirer 
quelquefois ce que ne peut donner aucun maître ni 
aucun modèle, cette chaleur de Terve qui n'est 
accordée qu'au génie original , et qui fut un des 
grands caractères du Guerchin : les Gennari n'ont pas 
môme pu toujours parvenir à reproduire la vigueur 
de leur oncle dans les copies de ses tableaux. Lansi 
en a vu une au palais Ercolani, à côté de Poriginal: 
c'était une Bersabée : a Celle du Guerchia, dit-il, paraisr 
. sait peinte de la veille (d'aUora)y et l'autre avait Tair 
d'être faite depuis un grand nombre d'années *. » 

Par la nature de son talent, César dut s'attacher 
surtout à imiter la troisième manière du Guerchin; 
car bien qu'ordinairement on n'en attribue que deux 
à ce grand peintre, I^nzi lui en reconnaît trois : la 
première offrant, bien qu'avec plus de noblesse de 
style, quel(|uc chose des effets du Caravage ; la seconde 
adoucie sur les exemples et les conseils des Carrache; 
Ci) qui fait qu'on l'a communément rangée dans leur 
école, et que Joseph Piaccnza* s'excuse de ne l'y pas 
comprendre au premier rang « parce que rigoureu- 



* Laozi, l. V, p. 130. 

1 KditPur des œuvres de Baldiniioci. 
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t semeot parlant, dit-il, il u'appartient point à cette 
« école, bien que, ainsi qu'il l'affirmait lui-même, il 
« se soit modelé sur les exemples du ^rand Louis 
K {Hgran Lodovico] '. » Dans sa troisième manière, 
moins austère encore, mais moins originale, le Guer- 
cliin a cherché à se rapprocher du Guide : c'est à 
l'imitation de cette dernière époque du talentdu maître 
que doit probablement se rapporter la Madeleine de 
Gennari. La Qgure de la femme, pleine de grâce et de 
noblesse, a bien les traits de celle du Guercbin, mais 
son caractère est la douceur plutôt que la force; ses 
formes, surtout celles du haut du corps, montrent 
une délicatesse tout-à-fait conforme à la dernière 
manière de ce grand peintre, et qui est heureusement 
exprimée par la suavité des teintes, plus en rapport 
avec ces formes adoucies qu'elle ne le serait avec des 
contours plus hardis. Ceux de l'enfant sont plus pro- 
noncés; sa pose, ainsi que celle de la Madeleine, est 
gracieuse et naturelle. Les deux portions de rocher, 
qui encadrent pour ainsi dire la figure principale, la 
font bien ressortir. Ce tableau est en tout d'un bel 
effet. 

* Noihie de' professori del disegno, da Cimabue in qua. Opère di 
FUippo Baldinacci, 1. 1, p. 8!; Terza diserlasion di Gitueppe Pia- 
eenza. 
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LE POUSSIN (trois Ubleaux). 

LESUEUR (Ecstache) (un tableau). 

SANTERRE (Jean-Baptiste) (un Ubleau). 

LA HYRE (un tableau). 

CARLE VANLOO (un tableau). 



i'^. 



LE POUSSIN 



POUSSIN, Nicolas, né aux Andelys en 1594; mort à Rome en 1665. 



1» L'ABCADIE; 
20 MORT DE SAPPHIRE ; 

8* VOYAGE DE FAUNES , DE SATYRES ET D*HAMA- 
DRYADES. 



I. 



L'ARGADIE 



PAR LE POUSSIN. 



« S'il arrive à un peintre, disait Diderot, de placer 
« un tombeau dans un paysage riant, croyez qu'il ne 
a manquera pas, s'il a quelque goût, de me le dérober 
en partie par des arbres touffus. Ce n'est qu'en regar- 
a dant avec attention que je découvrirai sur le marbre 
a quelques caractères à demi tracés et que je lirai : — 
6 Et moi aussi je vivais dans la délicieuse Ârcadie ; 
a et in Arcadia egoKt 

M. Delilleaditaussi: 

Imitez Le Poussin ; aux fêtes bocagères, 

Il nous peint des bergers et déjeunes bergères 

^ Œuvres complètes de Diderot, t. XV, p. 406. — Voyez aussi 
t. XIV, p. 285. 
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Les bras entretaL'és, dansunl sous des ormeaut, 
El près d'eux une tomlw où sont écrits ces mois 
• El moi Je fus aussi pasieur dans l'Arcadie. ■ 



1 



DiderotetRelillen'avaientcerlainement pasvuuotri? 
Arcadie, carelle ne ressemble en rien àleurs descrip- 
lions, et leur sentiment n'est pas celui qui a inspiré 
le peintre. Le Poussin voulait réaliser sur la toile une 
idée morale. Naturellement simple et grave, les vicissi- 
tudes de la vie, la triste nécessité de la mort avaient 
souvent occupé son imagination; le pape Clément IX. 
alors cardinal , lui demanda des tableaux qui expri- 
massent un sens moral et philosopliique; il lui indiqua 
. même des sujets : le Poussin peignit le Branle de la vie 
humaine, la Vérité découverte par le TuTnps , et l'Arca- 
die'. Son but, dans cette dernière composition, était 
d'associer a l'idée riante de cette Arcadie, du bonheur 
et des amours des bergers , l'idée mélancolique de la 
mort: cette dernière idée devait dominer; à elle devait 
se rapporter toute l'action ; c'était du souvenir de l'iné- 
vitable mort que le peintre voulait frapper l'esprit des 
spectateurs. Il peignit un paysage simple , peu riche , 
et y plaça un tombeau qui en occupe le milieu. La 
beauté de l'Arcadie et le bonheur de ses habitants nous 
sont familiers : la leclure des poêles anciens nous en a 
pénétrés dès l'enfance; qu'on nous nomme l'Arcadie, 

■ BHIori, Vt/i- de' FUIori, Mit. de 1fl73, p, 148. 
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et tous les charmes de la nature champêtre^ de la irie 
pastorale se présentent à notre pensée. Si le Poussin 
nous les eût offerts sur la toile> nous nous serions em- 
pressés d^en jouir ; toute notre attention se serait portée 
sur ces beaux lieux, sur les plaisirs des bergers: ce 
n'était pas là ce que se proposait Partiste. — Vous con* 
naissez TArcadie, semble-t-il nous dire ; vous vous la 
représentez toujours riante et toujours heureuse; ve* 
nez-y voir la mort ; la mort, comme ailleurs, avec sa 
froide monotonie et sa morne solitude. —C'est du con- 
traste établi entre les souvenirs que réveille le nom de 
TArcadie et Taspect même du tableau, que le Poussin 
en a tiré tout Teffet. On n'y voit point une fête, a Elle 
nuirait à Teffet de solitude et de silence qui rend l'idée 
delà mort si frappante. Le paysage est désert; il est 
même stérile. Point d'habitations^ point de troupeaux ; 
quelques arbres autour de la tombe; ailleurs, rien qui 
attire la vue, aucun mouvement qui distraie l'attention. 
Avant que les bergers arrivassent, ce tombeau était 
abandonné; peutrétre même ignoré; eux du moins n'en 
avaient jamais entendu parler, puisqu'il faut qu'on leur 
en explique l'inscription : et cet être oublié, effacé de 
la terre, fut berger comme eux, comme eux il fut jeune, 
comme eux peut-être heureux et aimé. » 

Ce ne sont point là de vaines idées qu'on ne saurait 
attribuer au Poussin; quand même on conviendrait 
qu'il ne s'est pas l'endu compte de tons res détails . il 
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n'en serait pas moins vrai qu'ils rentrent tous dans: 
intention générale ; cette intention est connue; un des 
amis du Poussin nous apprend que c'était la triste mort 
et non la belle Arcadie qu'il voulait offrir à l'imagina- 
iioD du spectateur : ce but c;st atteint ; rien dans le ta- 
bleau ne s'en écarte ou ne le contrarie ; tel était le grand 
sens du Poussin; le criliijue en reconnaît partout les 
preuves. 

Trois bergers et une bergère forment toute la scène. 
a L'un d'eux, homme d'un âge mûr, un genou en 
terre, le doigt sur l'inscription, l'explique à ses jeunes 
compagnons et leur raconte probablement Vliistoîre de 
celui àla mémoire de qui elle fut consacrée, o Le ber- 
ger placé à la gauche, debout et appuyé sur le tom- 
beau, écoute avec un profond recueillement; l'expres- 
sion d'une pitié tendre est empreinte sur son visage ; à 
la droite, le troisième berger incliné tourne la tête vers 
la bergère debout, appuyée sur lui, et lui montre l'in- 
scription. On a prétendu que le premier jeune homme, 
placé derrière le vieux berger, était l'amant de la ber- 
gère ; c'est bien plutôt celui sur lequel elle s'appuie, 
a Le premier, uniquement occupé de l'histoire qu'on 
lui raconte, n'écoute que pour lui; l'autre, au con- 
traire, ne s'occupe que de sa compagne; il songe moins 
à écouter l'histoire qu'à la lui faire entendre; il ne re- 
garde pas l'inscription, il la lui montre. D'ailleurs il 
n'est pas allé se placer de l'antre côté du monument; 
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il est demeuré à côté de la bergère; c'est sur lui qu'elle 
s'appuie , avec Pair de la confiance et de l'habitude ; 
près de son amant, s'appuierait-elle ainsi sur un 
autre?» 

Cette description et la gravure qui raccompagne font 
voir combien Diderot et Delille se sont écartés de l'idée 
et de l'ouvrage du Poussin. L'abbé Dubos en a parlé 
aussi et d'une manière presque aussi inexacte, a Ce 
tableau représente , dit-il, le paysage d'une contrée 
riante; au milieu l'on voit le monument d'une jeune 
fille morte à la fleur de l'âge ; c'est ce qu'on connaît 
par la statue de cette jeune fille placée sur le tombeau 
à la manière des anciens. L'inscription sépulcrale n'est 
que de quatre mots latins.... Mais cette inscription si 
courte fait faire les réflexions les plus sérieuses à deux 
jeunes garçons et deux jeunes filles parées de guir- 
landes de fleurs, etc. ^ » 

Point de paysage riant, point de statue de jeune fille 
couchée sur le tombeau; trois bergers et une bergère, 
au lieu de deux jeunes garçons et de deux jeunes fllles. 
L'abbé Dubos n'avait pas vu ou avait singulièrement 
oublié notre tableau. 

Il l'a probablement confondu et mêlé avec une autre 
Arcadie, ouvrage aussi du Poussin qui souvent, comme 



t Réfiexloni critiquai 9ur la peinture et la poésie, 7« édition, 1. 1 , 
page 55. « 
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on sait, peignait pliisiciirs [ois le même sujet ; Betlon 
dîl, en parlrint de notre tableau : In aliro simile sog- 
gnio, figura il fiumr Alfeo {dans un autre sujet pareil, il 
représenta le fleuve Alpliée ' ) ; en effet , cette seconde 
Arcadie offre , comme la première , un tombeau , la 
même inscription et des bergers. Ce qui la distingue, 
c'est que ia tombe est dans un coin du tableau , qu'il 
n'y a que deux bergers et une Itergère, tous debout, et 
que le fleuve AlpIiéc paraît coucbé sur le deyant. Du 
reste, cette composition, que je ne connais que par une 
gra\ure au trait *, m'a paru moins bien enteiulue et de 
moins d'effet que le premier travail du maître. Le pay- 
sage n'en est pas plus riclie. 

Des méprises occasionnées par ces deux tableaux ont 
pu contribuer à l'infidélité de descriptions qui du reste 
ne s'appliquent bien à aucun des deux. 

Je reviensà notre Arcadie, Tel est le privilège de l'as- 
sociation d'une action simple à un sentiment profond 
«t aune grande idée, que mille sentiments, mille idées 
se réveillent à sa vue et pénèlrent l'âme du spectateur : 
on s'étonne de tout ce que tait penser et sentir hoc 
scène si bornée en apparence. Les expressions sont ikir- 
faitement en barmonie avec l'action; elles sont de 
même simples , calmes et louchantes ; la ligure de la 



« Bellori, Vile tU' PiUori. p. 448. 

» Vojei VOEniTir du Piiiissîn, par M. Uniioii 
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femme est d'une rare beauté, mais d'une beauté facile 
» et naïve, dont le charme est aussi doux que pénétrant; 
les draperies offrent de beaux déyeloppements ; et 
malgré quelques incorrections de dessin, en particulier 
dans les jambes du berger debout sur la gauche , le 
style est partout pur, gracieux et noble. 

Ce tableau , gravé plusieurs fois , se trouve mainte- 
nant dans la galerie du palais de Trianon; il a été res- 
tauré dernièrement et avec soin ; cependant la couleur 
en est devenue noire et monotone : c'est le sort de la 
plupart des ouvrages du Poussin. 



PROPORTIONS. 



Hauteur, > mètre 85 centim. = 2 pieds 7 pouces 4 lignes 801 . 
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MORT DE SAPPHIRE 

PAR LE POUSSIN. 



« Personne n'était pauvre parmi les Chrétiens, parce 
que tous ceux qui possédaient des fonds de terre ou des 
maisons les vendaient et en apportaient le prix , quUIs 
mettaient aux pieds des apôtres, et on le distribuait 
ensuite à chacun, selon qu'il en avait besoin.... Âloi-s 
un homnie nommé Ânanias, avec Sapphira^ sa femme, 
vendit un fonds de terre ; et ayant retenu, de concert 
avec sa femme, une portion du prix qu'il en avait reçu, 
il apporta le reste aux pieds des apôtres; sur quoi 
Pierre lui dit : — Ananias, comment se peut-il que 
Satan se soit tellement emparé de votre cœur que 



3tn Ecole fhançaise :.le voussin). H 

vous avf/, inenfi au Saint-Espiil, et que tous ayeif 
diîtoumé une itarfie du prix de ce fonds? Si vous ue 
l'eussiez jtoint vendu , ne vous serait-il pas demeuré? 
el après l'avoir vendu, n'étiez-vous pas le maître de ce 
que vous en aviez reçu? Comment donc un tel dessein 
vous csl-il verni dans l'esprit? Ce n'est pas aux hommes 
que vous avez menti , c'est à Dieu. — A l'ouïe de ces 
paroles , Ananias tomba , et rendit l'esprit, e! tous ceux 
qui en entendirent parler furenl saisis d'une grande 
crainte. Aussitôt quelques jeunes gens l'enveloppèrent, 
et, l'ayant cmjïorté, lis l'ensevelirent. Environ trois 
heures après , sa femme rentra , ne sachant rien de ce 
qui était arrivé. Pierre lui parla ainsi : — Dites-moi. 
avez-vous vendu ce fonds de terre pour ce prix-lâ ? — 
Elle répondit : — Oui , nous l'avons vendu autant. — 
Alors Pierre lui dit : — Comment vous êtes vous accor- 
dés ensemble pour tenter l'esprit du Seigneur? Voici 
que ceux qui viennent d'ensevelir votre mari sont à la 
porte, et ils vous emporteront aussi. — Au même 
instant, elle tomba à ses pieds, et elle expira i. » 

Cette imposante scène est devenue, entre les mains 
de Raphaël et du Poussin, le sujet de deux chefs-d'œu- 
vre. Raphaël a choisi le moment de la mort d'Ananias, 
Le Poussin celui de la mort de Sapphire. Raphaël a 
embrassé le sujet dans toute son étendue; neuf des 

' AettI de* ApSlTtf, i:li. n, y. 
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apôtres sont placés sur une sorte d'estrade au milieu 
du tableau ; à la gauche du spectateur, arrive une 
foule de nouveaux chrétiens qui apportent le prix des 
biens qu'ils ont vendus; à la droite, des chrétiens 
pauvres reçoivent de la main de deux apôtres les 
secours qu'ils doivent à la charité de leurs frères; sur 
le devant , au pied de Testrade , tombe et expire Âna- 
nias, à qui saint Pierre vient de reprocher son men- 
songe ; sa mort attire Tattention de quelques-uns des 
assistants, qui le contemplent avec étonnement et avec 
f rayem* » mais sans paraître affligés de la sévérité de 
ra{)ôtre : le récit de Fécrivain sacré est ainsi reproduit 
tout entier ; Ananias reçoit le châtiment de son hypo- 
crisie au milieu des chrétiens, à Tinstruction desquels 
ce châtiment est destiné, et au moment même où se 
font ces offrandes et ces aumônes dont il a voulu paiia- 
ger l'honneur sans faire le sacrifice complet de sa for- 
tune, et en détruisant par sa dissimulation le mérite de 
ses dons K 

La mort de Sapphire^au contraire, est l'unique scène 
qui soit retracée dans le tableau du Poussin; on 
n^y voit ni tous les apôtres réunis, ni les chrétiens 
riches accourant pour déposer à leurs pieds le prix des 

* Ce tableau a été gravé par Dorigny et Gérard Audran ; on en 
trouve un dessin au trait dans les Vies et Œuvres des peintres les 
plus célèbrest publiées par M. Landon. Voyez Œuvre de Raphaël^ 
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liiens qu'ils ont veudus, ni les chrétiens pauvres l'e^- 
\ant de leurs mains les secours que réclamait leur 
indigence. Cinq personnes sont témoins de la mort ilu 
Sappliire , et elles ne paraissent ressentir qu'une pro- 
fonde pitié et une sorte d'horreur à la vue d'un cliùti- 
ment dont il semble qu'elles ne comprennent point la 
causeou qu'elles blâment la sévérité. On reconnaît dans 
cette composition le caractère particulier du génie du 
Poussin, qui cliercliait par-dessus tout l'unité et h 
simplicité ; ce besoin de simplicité lui a fait oublier ici 
le sens de l'événemenl qu'il retraçait ; ce n'est point, 
comme dans le tableau de Raphaël , une grande leçon 
donnée ii une nombreuse réunion de fidèles, qu'elle 
doit remplir d'une terreur morale et salutaire. Ce n'est 
que le spectacle d'une mort subite qui excite la compas- 
sion,rélonnement,etpeut-être l'avereion des assistants. 
Ces trois fltçures qui se précipitent vers Sapphire avec 
l'espression de la douleur; cet homme et cette femme 
qui s'éloignent avec l'air de l'effroi, du reproche et 
presque de l'indignation : tout cela est peu en rapport 
avec le fond du sujet , l'intention de l'apôtre , et le 
but moral de l'événement. 

Considéré comme composition pittoresque, ce tableau 
est admirable : les figures sont groupées avec une 
simplicité pleine de naturel et d'effeti la tête de saint 
Pierre est auinice d'une indignation forte et auguste ; 
unlin, le fond du lubleau est disposé a\cc beaucoup 
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d'art. Les couleurs ont souffert de Faction du temps. 
Ce tableau a\ait été peint, à ce qu'on croit, pour 
M. de Froment de Veynes, célèbre amateur, sous le rè- 
gne de Louis XIV. 11 faisait partie de la collection du 
roi. 

PROPORTIONS. 
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VOYAGE DE FAUNES 



DE SATYRES ET D'HAHADRYADES 



PAR LE POUSSIN. 



On sait que le Poussin, pendant le triste séjour qu'il 
fit à Paris ayant de pouvoir parvenir à faire le voyage 
de Rome, se lia d'amitié avec le cavalier Marino, qui 
s'y trouvait alors, et composa même, sous les yeux de 
son ami, une série de dessins dont les sujets étaient 
puisés dans les ouvrages de ce poëte, et particuliè- 
rement dans son poëme d'Adonis. C'est à cette époque 
que les biographes du Poussin rapportent l'origine de 
son goût pour les compositions poétiques dont les 
Nymphes, les Satyres, et les Faunes sont les principaux 
acteurs. Si cela est^ les amis des arts ne sauraient trop 
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se féliciter d'une liaison qui a ouvert au Poussin une 
mine dont il a tinj lanl de richesses. Ce génie non 
moins fécond que sévère ne pouvait manquer de com- 
prendre quel vaste champ lui offrait ce monde de h 
fable, si gracieux, si brillant, si animé, qui laisse à 
l'artiste, pour le choix et l'ordonnance des siyets, la 
plus grande latitude ; qui, en lui donnant les person- 
nages, ne lui inspire aucune gène de costume, ne le 
renferme dans les limites d'aucune action déterminée, 
et permet à son imagination de se déployer avec autant 
de liberté et de facilité qu'en ont possédé les poètes 
anciens pour la composition de leurs pastorales mytho- 
logiques. Si des circonstances particulières n'avaient 
appelé l'attention du Poussin sur ce genre de sujets, 
peut-être serions-nous privés d'une,multilude d'admi- 
rables tableaux qu'il lui a fournis; de ce nombre sont 
les Bacehanales, l'enfance, l'éducalion elles travaux 
d Hercule, lesmélamorphoses de Daphné el de Narcisse. 
et toutes ces brillantes compositions dans lesquelles 
l'alliance des Nymphes, des Faunes et des Satyres 
produit des scènes si variées et si vives. Le charmant 
tableau que je décris appartient à cette dernière 
catégorie; un Satyre, un Faune, une Hamadryadc et 
deux Amours voyagent ensemble; ils se rendent proha- 
blciiieut à l'une de ces fêtes où ces divinités rustiques 
se réunissent pour se livrer à leurs danses et à leurs 
jeu\ : le petit Amour qui marche devant porte des 



VOYAGE DE FAUNES, DE SATYRES, ETC. 35S 

pipeaux ; le Satyre un genou en terre, reçoit sur son 
dos PHamadryade qui indique du doigt le chemin; 
derrière lui sont placés un autre Amour et le Faune 
charge d'une corbeille de raisins et d'un vase plein 
sans doute ou destiné à se remplir de la liqueur de 
Bacchus, Dieu protecteur des Faunes et des Satyres : 
c'est à travers un riche paysage et sous Tombrage 
d'arbres touffus que s'avance ce groupe joyeux, dont 
les flgures nues sont disposées avec une simplicité 
facile et animée qui fait pressentir à l'imagination du 
spectateur leurs ébats et leurs plaisirs. Quand les voya- 
geurs seront arrivés au lieu du rendez-vous, quand ils 
se seron rejoints aux autres groupes qui les attendent, 
alors commenceront ces danses vives, ces jeux bru- 
yants qu'échauffera une turbulente ivresse. Ouvrez 
rœuvre du Poussin ; l'artiste les a suivis, et toutes les 
scènes de leur douce vie deviennent pour lui autant 
de chefs-d'œuvre '. 

C'est ce même peintre à qui THistoire sainte a fourni 
tant de compositions pures et graves, et qui a puisé 
dans l'Histoire grecque et romaine tant de tableaux 
du style le plus noble et le plus sévère ; il sait pénétrer 
dans les héroïques douleurs d'un saint martyr 
comme dans les folles gaîtés d'une Bacchanale, dans 

t Voyez une danse de Faunes, de Satyres et de Bacchantes, dans 
les Vies et Œuvres des peintres les plus celles , Œuvre du Pous- 
sin, pi. CLXXUI. 
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les mystères sacrés comme dans les fêtes de la mytlio* 
logic païenne; et sa mison forte, son imagination 
Qexible, devinent et reproduisent avec la même 
Térité les derniers sentiments d'Eiidamidas mourant, 
le pieux ravissement de saint Paul et les joies profanes 
d'un Satyre. 

On trouve dans l'ordonnance de ce groupe une nou- 
velle . preuve de la justesse d'esprit et de goût qui 
caractérise ce grand peintre; et, ce qui est digne de 
remarque, c'est que cette preuve se rencontre dans la 
plupart de ses tableaux, de ce genre. Il a soigneusement 
évité de mettre ses Satyres debout ; il les a presque 
toujours représentés à genoux, assis ou couchés : il 
savait quedes figures où les formes de l'animal s'unis- 
sent aux formes humaines ne pouvaient manquer de 
produire un elTet désagréable si elles étaient offertes 
dans tout leur développement; ainsi, sans se priver 
de la vivacité de mouvement et d'expression que les 
Satyres pouvaient apporter dans les scènes auxquelles 
ils prenaient part, il les a placés de la manière la 
plus convenable à l'effet de l'ensemble, et la plus con- 
forme à ce caractère d'élégance et de beauté dont il 
ne voulait jamais se départir '. 

1 Voyez les Bacclianales : une Njmphe avec un Salyre ; danse de 
Faunes, de Satyres et de Bacchantes; des Satyres Eurprenanl une 
Nymphe endormie, etc., dans les Viei et ÛEwrei ûe» peinlre», eio., 
jiar Lanilon, pi. cliix, cut3ii, clsxii, <:lx\iii. 



EUSTAGHË LËSUËUR 



Né à Parii en 1617; mort à Paris en 1656. 
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LA MESSE DE SAINT MARTIN 



PAR EUSTACHE LESUEUR. 



a Trois religieux, un prêtre , une sainte fille, aper- 
çurent un globe de feu sur la tête de saint Martin , un 
jour que le saint célébrait la messe , après avoir donné 
sa tunique à un pauvre, et s'être contenté pour vête- 
ment d'une mauvaise robe noire. Le Seigneur, disent 
les légendaires, opéra ce miracle pour faire voir com- 
bien la charité de Martin lui était agréable. » 

Saint Martin était accoutumé à faire des actes de cha- 
rité et à les voir récompensés par des miracles. Sul- 
pice-Sévere en raconte un à peu près semblable à celui 
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des fidèles plus convaincus de la présence de leur Dieu, 
plus disposés à recevoir avec une foi pleine d'abandon 
les preuves les plus merveilleuses de cette puissance. 
On sent que la tranquillité qui règne dans le temple', 
au luoment de la cérémonie sainte, est aussi dans tous 
les cœurs. 11 n'est jias jusqu'à la ressemblance de quel- 
ques-unes des tôtes et de leur expression qui n'ajoute 
à refTet de la scène ; il semble que tous soient égalcmeni 
pénétrés du même sentiment qui, bannissaut toute 
autre idée, donne à leurs traits le même caractère et la 
même intention à leur pliysionomie. Nul peintre n'a 
su, mieux que Lesueur, faire tendre ainsi vers un but 
unique toutes ses figures, et remplir eu quelque sorte 
tout son tableau de lu pensée qu'il voulait pein- 
dre. 

Que de grâce dans les détails ! que de beauté dans ces 
deu\ jeunes fiUes agenouillées de profdILes draperies 
sont disposées avec une élégance noble et facile qui n'a 
point l'air de l'arrangement, quoique sa perfection ne 
se rencontre jamais dans la réalité : l'inlclligence la 
plus exercée a réglé l'ordonnance de ces figures qui 
remplissent le tableau sans la moindre apparence de 
désordre et de confusion : le goût le plus pur a présidé 
àleurtgustemcnt; la sensibilité la plus douce a répandu 
sur toutes ces têtes cette sérénité bienheureuse. Une 
exécution gracieuse et légère ajoute encore à ces mé- 
rites de la pensée, et fait de cette auguste scène un des 
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ouvniges de ce grand maître devant lesquels on s'arrête 
avec le plaisir le plus complet. 

Ce tableau avait été peint pour les religieux de Tab- 
baye de Harmoutiers^ fondée par saint Martin, à une 
demi-lieue de Tours, vers la fin du quatrième siècle. 
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SANTERRE 



SANTERRE, Jean-Baptiste, n« à Magnyen 1651; mort à Parie en 1717 



SUZANNE AU BATN. 



SUZANNE AU BAIN 



PARSANTERRE. 



Suzanne « dit à ses deux jeunes filles : Apportez- 
« moi de Thuile et des parfums ; fennez les portes du 
« Jardin, parce que je veux me baigner : elles obéirent, 
« fermèrentles portes, et sortirent par une fausse porte 
« pour apporter ce que Suzanne avait demandé; elles 
« n'avaient point vu les vieillards, parce quUls étaient 
a cachés. Quand les jeunes filles furent sorties, les deux 
« anciens se levèrent, coururent vers Suzanne, et lui 
a dirent : Voici les portes du jardin fermées, personne 
« ne nous Voit, cède à nos désirs. » 

Les peintres qui ont traité cette première partie de 
rbistoire de Suzanne Font en général représentée déjà 
dépouillée de ses vêtements, et prête à enlrer dans le 
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baiu. 11 semble cependant que rien diins le texte n'in- 
dique cette circonstance, et qu'au contraire tout donne 
lieu de supposer que Suzanne n'avait point encore 
quitté ses vêtements. Les jeunes fllles venaient de sor- 
tir; la porle du jardin était à peine fermée; car les vieil- 
lards s'étaient hâtés sans doute de saisir le premier mo- 
ment; ils n'en avaient poiat à perdre avant le retour des 
servantes. Une femme modesiccomme Suzanne se sera- 
t-elle bâtée de quitter i/pudteo veloe'lcastomanto^ avant 
que leretourdesjcuncsfiUes qu'elle achargées de veiller 
à sa sûreté l'ait assurée qu'elle n'a plus rien à craiudre 
des regards? Une femme riche n'aura-t-elle pas attendu 
pour se déshabiller le retour des femmes dont l'habi- 
tude lui a probablement rendu le service nécessaire ? 

D'un autre côté, l'entretien des vieillards avec Su- 
laline porte un caractère tranquille elraiSonnéf peu 
d'accord avec la situation où les supposerait le peintre. 
Ces hommes lui expliquent leur dessein et le danger 
qu'elle court si elle leur résiste, a Suzanne, en soupi- 
« ratit, leur dit : Je suis dans une grande angoisse : si 
<t Je commets ce crime, je suis digne de mort; et si Je 
« ne le commels pas, comment échapperai-Je à votre 
a vengeanceîMais il vaut mieux être punie sans l'a- 
« voir mérité que de pécher contre mon Dieu. » C'est 
làl'expression triste, maiscalme et résignée, d'une situa- 
tion cruelle; mais des sentiments bien plus vifflents, 

I Son voile pudique el son chaste yéleraent. 
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bien plus troublés, agitent la ptideûr cxjiosée dtix re- 
gards qui la poursuivent ; et si le texte , malgré la pu- 
reté qu'il conserre dans le récit dé cette révoltatitè 
histoire , n'a pas craint de nous ajipreiidre l'affreut 
pllaisir que prennent ces deux infâmes, au moment où 
ils detoâhdent la mort de Suzanne, à lui ôler son voile 
pott cofltemplet sa beauté , il nous eût indiqué sans 
doute le rédoiiblement de passion que devait faire 
naître en lènx l'aspect soiis lequel oh veut supposei- 
qu'elle s'offrit à leurs yeUx dans (ce jardin. 

Enân, aux cris de Suieanne^ les vieillards opposent 
les leurs; on accourt, ils l'accusent: « Et tous les âer- 
« vitëtirs en furent couverts de confusion^ parce qu'on 
«t n'avait jamais parlé de Cette manière de Suzanne. » 
Ils eussent été bien plus confondus encore de sa nudité 
que ses accusateurs n'eussent pas manqué de faire servir 
de preuve à son crime. Ainsi, tout semble démentir 
la supposition généralement adoptée par les peintres, 
et qui^ si elle fournit de plus grands développements 
de beauté^ Ole les moyens de conserver à la figure prin- 
cipale ce caractère d'élévation pieuse et de pureté mo- 
rale qu'elle présente dans l'histoire. 

Santerre ne pouvait se dispenser d'adopter la tradi- 
tion commune ; sa Suzanne était son morceau de récep- 
tion. SUl l'eût représentée drapée seulement en partie, 
on Tcût accusé, en voilant le nu, d'avoir cherché à évi- 
ter la difficulté ! Mais du moins a-t-il écarté l'image 
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pénible de la pudeur sans défense luttant contre d'o- 
dieuses entreprises. Les \ieillards sont encore cachés; 
on les aperçoit seulement dans l'ombre, épiant leur 
proie. Les regards du moins âgé peignent sa brutale 
passion; la figure de l'autre n'exprime que l'imbécillité 
de l'âge dépouillé de la gravité qui lui apiiartient^our 
Suzanne, elle se croit encore seule ; rien n'a troublé le 
calme de son âme ; son maintien est chaste ; assise au 
bord du bain, elle baisse les yeux sur son pied replié der- 
rière elle, comme si elle venait de le mettre hors de l'eau 
pour examiner qucli(ue chose qui l'a blessée. 

Santerre est connu principalementcomme coloriste; 
Bon dessin n'a manqué cependant ni de correction ai 
d'élégance ; mais on a surtout ndmiré la suavité de 
son pinceau, la délicatesse de ses chairs, qui, bien que 
traitées quelquefois avec un peu de mollesse, sont plei- 
nes de vérité et de vie. Le Musée n'a de lui que ce 
seul ouvrage. 11 s'est surtout adonné au portrait Les 
cabinets offrent pourtant quelques-uns de ses tableaux; 
un entre autres connu sous le nom de la Donneuse de 
lettres, remarquable par la beauté de la couleur, la 
grâce des traits, cl la finesse de l'expression. 

Santerre, né à Magny, en 1651, mourut à Paris en 
1717. Sa Suzanne a élé gravée par Porporatî. 
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LA HYRE 



I.A HYRE vLaukbnt de), né à Pftris en 1606 i mort à Parii en 1656. 
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SAINT FRANÇOIS D ASSISE 



Î>AR LA lîYRE. 



Les légendes de saint François d'Assise sont peut- 
être les plus nombreuses et les plus remplies de faits 
merveilleux qu^on ait écrites sur aucun des saints du 
calendrier. La singularité des miracles dont elles font 
honneur à saint François et aux religieux de son 
ordre^ la supériorité qu^elleslui assignent en plusieurs 
endroits sur d'autres saints du paradis, fondateurs^ 
comme lui^ de communautés religieuses ^ ont plus 
d'une fois attiré aux Franciscains^ surtout de la part 
des Dominicains, de si violentes attaques , qu'au temps 
de la Reforme on a cru prudent de relirçr et do sup- 
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primer quelques-uns de ces récits, occasion de scan- 
dale. Le miracle que les capucins du Marais avaient 
choisi pour en faire le sujet du tableau que La Hyre a 
exécuté pour leur éylîse, a été probablement l'un des 
moins contestés, parce que c'est un de ceux qui ont été le 
plus communément réclamés pour les fondateurs d'or- 
dres, et que par conséquent chacun avait le plus d'intérêt 
d'accorder aux autres. On raconte qu'en iii9 , c'est-à- 
dire plus de deux cents ans après la mort de saint 
François, le pape Nicolas V, ayant entendu dire que 1p 
corps du saint était parfaitement conservé , fit ouvrir 
sou tombeau, et y étant descendu a accompagné du 
a cardinal Aslergius, d'un évêque, de son secré- 
« taire, du gardien du couvent, et de trois reli- 
« gieux » trouva non-seulement le corps entier et sain, 
revêiu de la robe de drap neuve dont l'avaient habillé 
ses religieux lorsque, plusieurs années après sa mort, 
ils le transportèrent dans son tombeau de l'église 
d'Assise; mais il le trouva debout, les mains croisées 
dans ses manches, et les yeux levés au ciel, dans l'atti- 
tude de la contemplation. 

C'est dans cette attitude que l'a représenté le peintre. 
A genoux devant lui, le pape soulève le bas de sa robe 
pour regarder les stigmates de ses pieds , qu'il retrouve 
également entiers et tels que nous les représentent les 
légendes; car si celui du côté paraît n'avoir été qu'une 
simple )daie, ceux des pieds et des mains ont conservé 



SAINT FRANÇOIS D'ASSISE. 373 

les clous y ainsi qu'on le rapporte dans le livre des Con- 
formiez S la plus étrange et la plus rare aujourd'hui 
des légendes de saint François.— « Es mains et pieds de 
« saint François , dit Fauteur de cet ouvrage , furent 
« faits des doux, soit de nerfs, soit de chair; lesquels 
a estoient gros et massifs ; ils estoient aussi longs , et 
«t passoyent outre les pieds et mains, ayant la pointe re- 
a courbée en façon d'anneau, tellement qu'on y eust pu 
a passer le doigt; ainsi que Monsieur frère Bonaven- 
a ture, évesque d'Âlbes, cardinal de la sainte église 
a romaine, dist Favoir sçu par ceux qui les avoyent vuz 
a et maniez, et ont affermé par serment qu'ainsi estoit. » 

Â genoux, à côté du pape, est le gardien du couvent 
qui lui montre les stigmates; le geste du pape indique 
Taveu d'un doute qui se trouve confondu. De l'autre 
côté du gardien , et aussi à genoux , est un laïc qui doit 
être le secrétaire du pape et dont la dévotion paraît 
égaler Tétonnement de son maître. Derrière le pape , 
sont debout le cardinal Âslergius et un jeune évêque, 
et, à genoux, les trois religieux. Le plus avancé porte 
un flambeau ; une lampe brûle au haut de la voûte et 
éclaire la figure du saint. 

Ce tableau est bien composé; on trouve dans plu- 

t Par Barthélémy de Pise, imprimé à Milan , chez Gotard-Pontice, 
1510. Ce livre, extrêmement rare aujourd'hui, ne se retrouve peut- 
être plus aujourd'hui que dans rAlcoran des Cordeliers, où les pro- 
testants Tonl réimprimé en partie avec des notes injurieuses, aussi 
dégoûtantes i\\ie le texte est bizarre et ridicule. 
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sieurs des tètea quelque chose du genre de vérité 
Caravage, quoique le style en soit généralement plus 
élevé; celles des religieux sont fort belles; le ton des 
chairs du saintne dilfère peut-être pas assez des teintes 
de la vie; peut-être, au reste, t-st-ce là une des parties 
du miracle qui p»rait avoir été représenté avec une 
grande exactitude. La couleur du tableau est d'ailleurs 
belle et vraie, l'oe des tètes est, dit-on, le portrait de 
La Hyre ; ce doit être celle du jeune évéque , la seule 
qui puisse se rapporter à l'âge du peintre, qui avait 
alors 24 ans, comme on en peut juger par la date 1630, 
inscrite sur la pierre qui porte le saint. On peut le 
Supposer d'ailleurs par les moustaches et la royale dont 
se compose la barlie de ce personnage, taillée beaucoup 
plus selon la mode des jeunes gens du dix-septième 
siècle, que selon le costume convenable à un évoque 
du quinzième. 

PROPOBTIOSS. 
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Né à Nice eu 170ô ; mort à Parib «n 176ô 
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LE MARIAGE DE LA VIERGE 



PAR CARLE VANLOO. 



Carie Vanloo, élève et collaborateur ' de son frère 
Jean-Baptiste, et comme lui natif d'Aix en Provence, 
malgré son nom qui indique une origine flamande, 
est demeuré justem'ent célèbre pour le portrait, où il a 
généralement porté un dessin correct, un pinceau 
large, et beaucoup de vérité. Cependant ses ouvrages 
d'histoire furent nombreux , tant en France que dans 
rétranger. Appelé, avec son frère, par les rois de Sar- 
daigne^ pour concourir à Tornement des maisons 
royales et des églises de Turin et des environs, il 
peignit avec lui un grand nombre de fresques, et orna 
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k lui seul un cabinet du palais de jolies peintures 
reprcsuntant divers sujets tirés de la Jérusalem déli- 
vrée. Vanloo dessiue bien ; ses tètes sont d'une grande 
vérité ; sa couleur est généralement bonne, quoique 
tirant quelque fois un peu sur le violet ; mais il man- 
quait à son temps le sentiment qui agrandit les arts : 
le défaut de croyances fortes et d'habitudes énergiques 
qui, élevant l'imagination, lui font concevoir les 
cliosDS dans un grand ensemble, jetait à celte époque 
les arts d'imitation dans des détails puérils, qui rempla- 
çaient trop souvent la vérité par la recherebe, ou bien 
substituaient à la vérité grande et générale, qui est le 
patrimoine des bcaux-arls, une imitation mesquine et 
Iriviale de la nature. Exempt du premier de ces 
défauts, Vanloo n'a pas toujours échappé au second. 
Le mariage de la Vierge n'est pas pour lui le solennel 
avant-coureur de l'événement qui va renouveler le 
monde tant visible qu'invisible, que va célébrer le 
ciel et qui fera trembler l'enter. Une jeune fille 
modeste épousant un vieux charpentier, voilà tout ce 
qu'il a vu, tout ce qu'il avoulu faire voir. Il a donné 
à la tête du grand prêtre un beau caractère ; quel que 
soille rang de ceux qu'il unit, il remplit toujours des 
fonctions augustes, et le peintre ne les a pas mécon- 
nues. La figure de la Vierge, si elle manque de 
noblcFGC, plaît p:ir cette expression de pudeur virgi- 
nale qui peut appartenir à la jeune épousée de i illage 
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èomirie h celle d'uA rang plus éleré ; ihkii le Saint 
Joseph est trop ptirëhieût rédtiit à rextériétir d'un 
artisan dont les idées ne sont fms élevées au-desélus de 
son lîiétier : ses traits qui peuvent n'avoir pas été 
dépourvus d'agréments, semblent avoir contracté 
avant Tflge les formes et reii{)ression éteinte de la 
vieillesse^ La couronne de roses blanches qui ceint 
ses cheveux, cette verge fleurie quUl porte à la main 
comme signe de la préférence céleste qui Ta marqué 
pour être Tépoux de la Vierge, forment un contraste 
affligeant avec cetfe vieillesse qiiè ne telèvë pas astez 
la dignité du maintien, et ces mains qui portent f em- 
preinte d'un bien rude travail. Aucun cortège n'envi- 
ronne les époux. Le pontife n'est assisté dans ses 
fonctions que par un seul petit lévite ; saint Joseph 
n'a personne avec lui ; et derrière la Vierge, un 
homme et deux femmes, dont les têtes sont d'une 
grande vérité et très-heureusement dégradées, don- 
nent, plus qu'il n'est nécessaire, l'idée des habitudes 
de la pauvreté. 

Les grands maîtres ont souvent traité ce sujet. 
Raphaël paraît s'en être occupé au moins deux fois. 
Dans ses tableaux, la figure de saint Joseph est d'une 
beauté mâle et grave, parfaitement convenable dans 
celui à qui va être confié un si grand dépôt. La pompe 
nuptiale offre un coup d'œil anime; des groupes 
d^hommes et de jeunes filles remplissent le tableau , 
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et se pressent autourdes époux, ce qui n'est nullement 
contraire à la vraisemblance historique ; car, quelle 

tque fût la pauvreté de Joseph et de Marie, la postérité 
de David pouvait, en ces occasions solennelles, être 
supposée s'entourer d'un assez nombreux parentage. 
La couleur de ce tableau est généralement très- 
bonne, si ce n'est dans la figure de la Vierge. 11 est 
fini avec beaucoup de soin, mais sans reclierche. 

krROPOHTIONS. ^M 
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RF3IBRANDT 
VAN-DYK (AntoixXE) 
YAN-DYK (Philippe) 
VANDERWEItFF 
GÉRARD DE UIRESSE 



(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(un tableau), 
(deux tableaux). 



JACOB 

BÉNISSANT LES ENFANTS DE JOSEPH , 



PAR REMBRANDT. 



Joseph avait promis à Jacob de faire transporter son 
corps hors d'Egypte , et de le faire enterrer dans le sé- 
pulcre de ses pères, a Quelque temps après on informa 
Joseph que son père était malade; c^est pourquoi il se 
rendit auprès de lui avec ses deux fils, Manassé et 
Éphraïm. On dit alors à Jacob : Voici Joseph votre fils 
qui vient vous voir. Israël; ayant repris assez de force 
pour se tenir assis sur son lit, dit à Joseph : Le Dieu 
tout puissant m'apparut autrefois à Luz, au pays de 
Chanaan, me bénit et me dit : Je multiplierai ta posté- 
rité; plusieurs peuples naîtront de toi; et je donnerai ce 



I 

I 
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pnys il l(!S descendants |ionr toujours. Jacob ajouta : 
Les fils quetu as eus en Egypte avant que j'y vinsse sont 
à moi; Ëphraïm et Mannssésont au nombre de mes 
fils, comme Ruben et Siméon.... Fais-le approcher de 
moi a&n que je les bénisse.... n 

«Israël dit ensuite à Joseph : Je n'avais pas espéré de 
revoir ton visage, et voici, Dieu me fait voir encore tes 
enfants. Alors Joseph relira ses fils d'entre les genoux 
<iesonpère,s'înclinajLisqu'à lerre; puis, ayant mis ses 
deux fils, Ëphraïm à sa droite, qui se trouva ainsi à la 
gauche d'Israël, et Manassé à sa gauche, qui se trouva 
à la droite d'Israël, il les fit approcher de Jacob, Israël, 
étendant la main droite, la mitanr la tête d'Éphraun, 
qui était le plus jeune, et la main gauclic sur la tête de 
Manassé, et sachant bien que .Manassé était l'aîné; il 
bénit alors Joseph en disant: Que le Dieu en présence 
duquel ont marché mes pèi'cs Abraham et Isaac, le Dieu 
qui m'a protégé depuis que je suis au monde jusqu'à 
présent, que l'ange qui m'a dclivréde tout mal bénisse 
ces enfants ! qu'ils soient appelés mes enfants et les en- 
fants de mes pères Abraham et Isaac, et qu'ils aient une 
nombreuse iiostérité! « 

M Mais Joseph ayant remarqué que sou perc avait 
nus la main droite sur la tète d'Épliraïni, eu l'ut fâché, 
et prit la main de son père, en essayant de la lever de 
dessus la lète d'Kphraïm pour la poser sur la tète de 
Manassé; il d il à son père : Ce n'est pas ainsi, mou père; 
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celui-ci est l'aîné; mettez votre main droite sur sa tête. 
Mais son père refusa de le faire j et lui dit: Je lé sais, 
mon fils, je le sais. Celui-ci sera aussi le ^ père d'un 
peuple et deviendra puissant; niais son frère, qui est 
plus jeune, sera encore plus puissant que luij et sa pos- 
térité sera très-nombreuse i. » 

Cette scène simple et touchante est fidèlement repro- 
duite dans le tableau de Rembrandt. U a peint une fi- 
gure de femme debout qui regarde avec attention les 
enfants et Jacob ; c'est probablement Asénath , fille de 
Poliphérah , gouverneur d'On, que Pharaon avait fait 
épousera Joseph, et mère de Manassé et d'Éphraïm. Le 
peintre a donné avec art, à chacun des deux enfants , 
une expression différente. Ephraïm, croisant ses mains 
sur sa poitrine, reçoit avec un recueillement profond, 
quoique plein de naïveté, la bénédiction de son grand- 
père; celte petite tête a une grâce toute particulière; 
ses longs cheveux flottant^ en boucles sur ses épaules, 
son geste pieux, ses regards baissés, appellent l'atten- 
tion et semblent justifier la préférence que lui accorde 
Israël. Manassé a l'air plus vif et plus distrait. La tête de 
Jacob est remplie de gravité et de calme; peut-être 
noiTre-t-elle pas un caractère assez religieux: ce fut 
quelques moments après cette bénédiction qu'Israël 
prophétisa et annonça à tous ses fils leur destinée future. 

i Genèse, ch. xlviii. 
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Ce saint enthousiasme aurait pu paraître dans les traits 
du patriarche mourant qui donne à son fils chéri les 
dernières marques de sa tendresse. 

La L'ouleur de ce tableau est chaude et forte, coinme 
dans tous les ouvrages de Itcmbrandtj les accessoires , 
entre autres les fourrures, sont plus soignés que les 
mains et les têtes : o Quelquefois il s'attachait à finir 
avec le plus grand soin les parties les plus indifféreotes 
de sa composition, et négligeait les principales qu'il 
marquait à peine avec quelques traînées de brosse '. n 
Cet bomme, qui avait reçu de la nature un des plus 
beaus talents dont elle ait jamais doué un artiste , et 
qui n'a jamais rien fait sans y mettre l'empreinte de 
son talent, ne le regardait guère que comme un moyen 
de satisfaire son avidité; pressé de finir ses tableaux 
pour les vendre, il disait que « le tableau était fini lors- 
que Tauteur avait atteint le but qu'il s'était proposé ' ». 
Aussi ses ouvrages , ceu\ de sa seconde manière , ne 
sont-ils souvent que de vigoureuses ébauches. 
Ce tableau est peint sur toile. 
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VAN-DYK 



VAN-DYK , Anioink , né à Anvers en 1590; mort à Londres en 1641. 
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LE CORPS DE JÉSUS MORT 

SUR LES GENOUX DE LA VIERGE 



PAR A. VAN-DYK. 



Si un beau génie, une grande réputation, une grande 
fortune, les dons de la nature et le concours des cir- 
constances extérieures les plus favorables, suffisaient 
pourassurerunevie longue et heureuse, peu d'hommes 
en auraient joui autant que Van-Dyk ; mais le bonheur 
ne se fait pas ainsi hors de nous ; il faut que Thomme 
y mette du sien ; et Van-Dyk tenant, comme il le disait 
lui-même, table ouverte à ses amis et bourse ouverte à 
ses maîtresses, n'eut jamais ni assez d'argent ni assez 
de plaisirs. Pendant son séjour à Londres, ses portraits 
en pied lui étaient payés cent livres sterling (environ 
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2,500 fr.), sus portraits à mi-curps cinquaDte livraï 
sterling, somme très-coDSidérahle daQS ce temps-là; il 
en faisait un en un jour ou à peu près , et manquait 
rarement d'en avoir à filtre; cependant il eut recnui-s 
à l'alcliimie pour se procurer l'orqui lui manquait, e1 
perdit dans CCS vaines reclierclies une grande partie de 
celui qu'il gagnait si facilement. Loducde Buckingliam, 
pour In soustraire aux maîtresses qui ruinaient sa sauté, 
lui fit épousernne fille dequalité d'une rare beauté; le 
roi d'Angleterre promit trois cents guinées à son méde- 
cin s'il par\enait aie guérir; sa femme et son médecin 
ne purent le rendre ni plus sage ni mieux portant, et 
il mourut en 1641, âgé de il ans. 

C'est probablement à sa facilité plutôt qu'à son assi- 
duité qu'est dû le grand nombre de ses ouvrages ; un 
homme qui aimait l'éclat, la société, la représentation, 
qui avait toujours à sa suite une grande quantité de 
domestiques, de cbevaux, d'équipages, de musiciens, 
de chanteurs, de bouffons, qui donnait tous les joui-s à 
dîner, et souvent à de grands seigneurs, n'employait 
pas sans doule tout son temps au travail. Van-Dyk avait 
pris dans l'école de Rubcnsdeshabitudesdedissipalion 
et de luxe; il est assez remarquable que ces deux maî- 
tres de l'école flamande aient eu l'un et l'autre um; 
grande fortune et une grande existence ; mais Itulieus 
employa sérieusement, et dans des afl'airt's impor- 
tantes, sa vie cl ses richesses, tandis que Van-Dyk cou- 
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suma les siennes en faste et en divertissements *. 

- 

Il a peint sept à huit fois le Christ mort sur les ge- 
noux de sa mère. Le musée royal possède trois de 
ses tableaux, et Tun des trois est une petite ébauche 
exprimant la première pensée que Van-Dyk a exé- 
cutée en grand dans celui dont on voit ici la gra- 
vure : la composition de Tébauche n'est pas la même 
que celle du tableau : dans la première, le Christ n'est 
pas étendu horizontalement; le haut du corps est relevé 
dans le giron de la Vierge, et la tête repose contre son 
sein ; saint Jean ne s'y trouve point, et les anges, placés 
à la gauche regardent Jésus et sa mère avec l'expres- 
sion de la plus vive douleur ; sur la droite , dans les 
nuages, de petites têtes d'anges ailés contemplent de 
même ce douloureux spectacle ; ces têtes enfantines , 
surprises et désolées, ne me paraissent pas une inven- 
tion heureuse; la douleur de ces jeunes visages, qui 
n'ont point de mains, point de corps dont le mouvement 
accompagne l'expression de leiu's traits, produit un ef^ 
fet bizarre et peu agréable. Le peintre en a probable- 
ment été frappé lui-même, puisqu'il les a supprimés 
dans son grand tableau; il les a remplacés parla figure 
de saint Jean qui soulève le bras de Jésus et montre 
aux deux anges les blessures de sa main, La Vierge , 



I 1 Bellori, Vite de' Pittori, p. 253-264 ; Descamps, Mes des Peintres 
flamands, t. ii, p. 8-28. 
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PHILIPPE VAN-DYK 



Né à Amsterdam en 1680; mort à Amsterdam en 175t. 
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fcomplÉtcmenl étrangère à cctle scèno particulière, 1ère 
Tcrs le ciel ses yeus noyés de larmes ; c'est à Dieu seul 
qu'elle s'adresse; c'est à lui seul qu'elle parle de son 
fils et de éd douleur; saint Jean cl les anges n'attirent 
point son aUenlion: sentiment touchant et vrai qui 
donne à la mère de Jésus un caractère simple et au- 
guste ; elle ne TOit plus rien, elle a tout oublie, honnis 
DietletBOtiflls. 

La lumière frapile le corps de Jésus, dont la couleur 
est adrtiifable; ce n'est poitit celle teinte générale 
gfisè et bleue que les peintres médiocres jettent uni- 
formément Stir les corps morts; Van-Dyk n'a point 
thetïhé à reitdre l'aspeti d'iln cadavre plus hideux qu'il 
nà l'est ndlurcllumcnt; on scntl'cngorRcmi:nt du sang 
dans les jtli il lûtes, dans les extrémités ■ la tfilc esl nol>!e 
et bien aflîiissée; celle de la Vierge, pcut-êlre un peu 
tieille et Uti peu maigre (elle l'est moins dans l'ébau- 
che), est pleine d'une expression déchirante. C'est bien 
là le pinceau facile, Chaud el vrai de Van-Dyk. 
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PHILIPPE VAN-DYK 



Né à Amsterdam en 1680; mort à Amsterdam en 175t. 



JUDITH. 



i 



JUDITH 



PAR PHILIPPE VAN-DYK. 



Né à Amsterdam en 1680, Philippe Van-Dyk doit 
être considéré comme un peintre du dix-huitième 
siècle, de cette époque où les arts, devenus pour ainsi 
dire populaires dans les classes aisées, commençaient 
à porter le caractère de ces mœurs mondaines et de 
ces sociétés frivoles dont ils étaient alors l'amusement. 
Une recherche puérile d'intentions fines, une grâce 
éhidiée, une fatigante surcharge de petits moyens, 
ont imprimé, surtout en France, à la plupart des 
productions de cette époque, le sceau de ce mauvais 
goût inhérent à tout état de mœurs où le jugement 
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des choses sérieuses, comme k vraietle beau, toml'C 
entre les mains d'une multilude façonnée aux petites 
conventions d'une nature factice. Si la simiilicilc bol- 
landaise ne paraît pas avoir cédé à cette contagion, 
rien cei)endant ne témoigne de ses efforts i>our y 
résister; la gloire de l'école tombe vers cette époque, 
et Philippe Van-Dyk est regardé comme le dernier de 
ceux qui l'ont honorée par leurs talents. 

Le surnom de petit Van-Dyk, par lequel on crut 
deroir distinguer Philippe du maître célèbre dont il 
portait le nom, sans avoir à ce qu'il paraît, appartenu 
à sa famille, n'estpas moins un titre d'honneur qu'une 
marque d'infériorité; car on peut se contenter d'une 
place après Van-Dyk, et c'est beaucoup que d'en 
être assez près pour avoir fait songer à la nécessité 
d'une distinction. 

Cependant les tableaux de Philippe ne sortirent 
qu'en petit nombre de son pays; son talent, reconi- 
mandablc surtout par une grande simplicité dans les 
voies de la bonne école, n'avail pas de quoi satisfaire 
ce besoin de nouveautc qui travaille lesespritslors- 
qu'ils ont épuisé, non pas le beau qui est inépui- 
sable, mais les force snécessaires pour trouver et goû- 
ter le beau. Philippe jon it surtout de sa réputation dans 
sa patrie, fière de produire encore un artiste ; mais 
d'ailleurs très-habituellement employé à faire des 
porli-ails, et souvent chai-gé par de grands seigneurs 
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OU des amateurs riches de leur composer des collec- 
tions de tableaux, ce qui Tobligeait à de fréquents 
voyages, Philippe, quoique laborieux et assidu, n*a 
pu multiplier beaucoup ses tableaux de cabinet. 

Celui dont je donne ici la description doit être 
mis au nombite des plus distingués ; la composition 
n'en pouvait avoir rien de fort remarquable ; tout est 
donné dans un pareil sujet, et presque tous les peintres 
l'ont traité de la même manière. Judith, représentée 
au moment où elle vient d'exécuter son projet, est 
appuyée sur le cimeterre, dont on voit encore le four- 
reau suspendu près du lit, entièrement caché par un 
ample rideau. Devant elle sa vieille esclave, occupée des 
moyens de pourvoir à leur sûreté, semble lui parler 
d'un air animé sur ce qui reste à faire, tandis que 
Judith récoute et la regarde avec une sorte de demi- 
attention , distraite par une forte préoccupation , et 
comme une personne dont les pensées, arrêtées jusqu'à 
ce moment sur le point décisif d'une action importante 
et difficile, ne s'en sont pas encore détachées pour se 
tourner vers ce qui doit la suivre. 

Les figures sont vues plus qu'à mi-corps. Le style 
en est naturel; la couleur de Philippe Van-Dyk est 
bonne et franche ; sa manière finie, mais sans excès. 
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VANDERWERFF 



Né à Kralimger Âmbacht* près Rotterdam, en 1659; mort à Rotterdam. 

en 173S. 
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PARIS ET QENONE 



PAR VANPERWERFF. 



Les difficultés de l'art animent et instruisent le 
talent ; les difficultés de la situation peuvent Tanimer 
quelquefois, mais elles ne Tinstruisent guère qu'à ses 
dépens. Le génie porte en soi-même le germe de sa 
propre perfection ; il faut que les circonstances le 
touchent légèrement pour ne pas l'altérer. Raphaël 
naquit et vécut pour ainsi dire au milieu des sourires 
et des caresses des arts. i 

D'après le genre des compositions de Yanderwerff, 
il n'est pas douteux que son goût ne le portât aux idées 
nobles et gracieuses^ et que ses pinceaux ne cher- 
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chassent nahirellemenl l'élégance des formes; mais 
ce n'étail pas au moulin de Kralingues-Amkacbt, lieu 
de sa naissance, que le fils d'un meunier hollandais 
pouvait se pénétrer de l'image du beau. Protégé dans 
son goût pour le dessin par un peintre sur verre ami 
de la maison, et placé à Rotterdam chez un peintre de 
portraits, ce nefut pas encore avoir, â faire ou à copier 
des portraits lioUandais que Vandenverff dut se for- 
mer un stjle. Après huit ans d'études, son père le 
destinait encore au moulin, tandis quesa mère deman- 
dait à Dieu qu'il pût devenir prédicateur. Heureuse- 
ment, le curé du lieu, qui sans doute s'y connaissait, 
déclara que Vanderwerff ne serait jamais un prédica- 
teur, et le peintre sur verre prédît qu'il serait un 
peintre. 11 fut donc permis au jeune homme de 
continuer ses études, et sous un meilleur maître. 
Quelque temps après, l'un des premiers tableaux de 
Vanderwertriui ayant été payé neuf ducatons, le père, 
s ar pris de l'énormité de la somme, l'envoya sur le 
champ â l'église reconnaître ce bienfait de Dieu, en 
donnantunducatonaux pauvres. Assurément Vander- 
werff avait pu prendre dans sa famille le germe de 
beaucoup de vertus, mais non pas celui de l'enthou- 
siasme des aris. 

Cependant, au milieu des liabitudes les plus simples 
et même les plus grossières, un trait de beauté peut 
saisir et illuminer l'âme de l'artiste; mais, à vingt- 
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huit ans^et déjà connu, Yanderwerff n^ayait pas encore 
YU un tableau^ pas une copie des tableaux des grands 
maîtres; et son goût était si peu formé qu'il a depuis 
avoué, que, les premières fois, ce fut sans plaisir qu'il 
vit Raphaël. 

Au milieu de pareilles circonstances, ce que Yan- 
derwerff a dû à son talent est d'autant plus remarquable 
qu'il est plus aisé d'expliquer ce qui lui manque. On 
comprend sans peine pourquoi ses figures, ordinai- 
rement nobles, manquent presque toujours de style et 
de cette pureté de formes dont ses yeux avaient si 
tard entrevu le modèle ; il a été forcé, par le défaut 
des connaissances anatomiques, d'envelopper, dans la 
plénitude et la rondeur des contours extérieurs, les 
détails du dessous qu'il n'était pas 'en état de deviner. 
Ainsi, ne connaissant de la nature que ce qu'elle 
dévoile aux yeux de tous, il a été obligé, pour la repré- 
senter, d'imiter tout ce que les yeux peuvent ou croient 
y apercevoir: de là cet excès de fini qui s'éloigne par- 
fois de la ^vérité à force de la chercher ; de là ces 
chairs trop souvent compactes et immobiles comme 
l'ivoire. Ses étoffes sont admirables; les étoffes sont 
de main d'homme; la main de l'homme peut les 
copier et même les embellir. Du reste, les expres- 
sions de Yanderwerff sont belles; ses poses nobles, 
agréables et naturelles; ses tableaux bien compo- 
sés ; et ce fini, dont on peut quelquefois se plaindre. 
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le conduit quelquefois à de cliarmanls résultats. 

Les amours d'CEnonc et de Paris sont le sujet du 
tableau dont je donne ici la description. Paris , en- 
core berger, encore amant peut-être , mais , selon 
toute apparence, déjà époux, est tranquillement cou- 
ché près d'OEnone. Sa flûte à la main, on voit qu'il 
\ient de s'interrompre pour un plus doux entretien. 
Son visage, tourné du côté d'Wlnone, ne laisse voir 
que le contour de lajoue et du front : cependant, à 
son maintien, à la pose de sa tête, on peut deviner 
qu'il exprime un dé,sir plus tendre qu'ardent, plus 
animé par l'espérance que parla résistance. La nym- 
phe l'écoute avec une douceur et une complaisance 
qui ne songent pas à se déguiser. A leur gauche et 
dans l'enfoncement on aperçoit le fleuve Cédrène, père 
d'CKnone, appuyé sur son urne. Derrière lui est un 
tombeau dont on ne comprend pas trop le sens. Le 
fond est un bocage épais. 

Ce tableau est peint sur bois. 
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GERARD DE LMRESSE 



Né à Liège en 1640; mori a Amsterdam en 1711 
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2o HERCULE ENTRE LE VICE ET LA VERTU. 



LA 

MALADIE D'ANTIOCHUS 

' PAR GÉRARD DE LAIRESSE. 



Gérard de Lairesse naquit à Liège en 1640. Ses pre- 
miers pas dans la carrière furent ceux d'un grand 
nombre de peintres flamands de cette époque , où le 
goût des arts , répandu pour ainsi dire dans Tair , 
formait des peintres partout, en tirait de toutes les 
classes, et ne manquait pas ensuite de leur procurer le 
hasard ou l'occasion nécessaire pour les faire sortir de 
Tobscurité dans laquelle la fortune avait d'abord enve- 
loppé leurs talents. Bien que fils dMn assez bon pein- 
tre, Rénier de Lairesse , employé au service du prince 
évêque de Liège^ Gérard éprouva d^abord cette sorte de 
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délaissement qui parfois ajoute ensuite du prix au ta- 
lent en lui donnant, aux yeux du public, le mérite d'une 
découverte. Peu occupé à Liège , où apparemment son 
père, et Bartholet, le collègue et l'ami de Renier de Lai- 
resse, et le second maître de son fils,n'avaient d'ouvrage 
que ce qu'il en fallait pour eux-mêmes, Gérard, poussé 
peut-être par des goûts assez désordonnés, se rendil à 
Utreclit, où d'abord il fut réduit à peindre des ensei- 
gnes et des paravents. Cependant, un de ses amis 
l'engagea à composer deux morceaux plus importants, 
qu'il se chargea de faire passer à un marchand de 
tableaux à Amsterdam. Les marchands de tableaux en 
Hollande , sûrs alors des débouchés de leur commerce, 
avaient des peintres qu'ils tenaient cliez eux, qu'ils 
faisaient travailler à leurcomple, et dont les ouvrages, 
même en les payant bien, leur rapportaient encore des 
profits considérables. Les deux tableaux do Lairesse 
donnèrent à Uylenburg, c'était le nom du marchand 
auquel ils avaient été présentés, le désir de s'approprier 
un pareil talent. Il partit lui-même pour Utrecht, 
portant à Laircsse cent florins pour le prix de s<^'S deux 
tableaux, et des promesses capables de le décider à 
rengagement (|u'on désirait delui : Lairesse y consen- 
tit ; il partit avec Uylenburg ; et le lendemain de 
son arrivée, invité à se mettre à l'ouvrage dans l'atelier 
d'Uylcnlmrg, il surprit fort son hôte ot les autre? 
spectateurs lorsque après une assez longue pause em- 
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ployée à la méditation, au lieu de prendre ses pinceaux, 
il tira de dessous son manteau un yiolon dont il Joua 
quelques airs ^ puis il ébaucha un tableau y reprit son 
violon y et , après quelques nouveaux airs , peignit et 
finit d'un seul coup plusieurs têtes. Sa facilité était 
remarquable ; on s'étonne de la quantité de plafonds, 
de tableaux , gravures , dessins y etc., qu'il a trouvé le 
temps d'exécuter dans les intervalles que lui laissait la 
débauche à laquelle il se livrait avec une intempérance 
qui lui coûta la vue à l'âge de cinquante ans , et qui 
épuisait journellement les fruits d'un travail cependant 
très-productif, surtout depuis que Lairesse avait quitté 
Uylenburg pour recueillir seul les profits de son talent 
et de sa réputation. 

Quoique son dessin manquât souvent de correction 
et d'élégance, Lairesse était savant dans son art et ingé- 
nieux dans sa manière de l'enseigner; ce fut sa conso- 
lation et sa ressource lorsque la perte de la vue lui eut 
ôté les moyens de le pratiquer. Ce fut probablement à 
ces leçons, rédigées après sa mort par les peintres qui 
en avaient profité, qu'il dut en partie le titre du 
Pùuêsin hollandais, que contribuèrent aussi à lui acqué- 
rir et son talent pour l'expression, et l'esprit qu'il 
mettait dans ses compositions, ainsi que le fréquent 
usage qu'il a fait de Tallégorie, et le choix de ses sujets, 
tous en contraste avec ses penchants, car ils sont tous 
sérieux et même assez graves. 
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Ce tableau est un des plus estimés qu'ait produits 
Gérard de Lairesse. Le moment de l'action parait être 
celui de la visite de Stratonice à Antiochus; car, à 
l'abattement du jeune prince, il est difficile de croire 
qu'il reçoive actuellement la nouvelle qui doit lui 
rendre la santé. La couronne et le sceptre , placés sur 
un guéridon où Séleucus paraît les offrir à son fils, 
n'indiqueraient qu'une tentative de Séleucus pour dis- 
traire les chagrins de son CIs, dont il ignore encore le 
sujet. Quoi qu'il en soit, l'atlitude et l'expression d'j\n- 
tocliius sont remplies de charme ; ses yeux baissés , ses 
mains croisées sur sa poitrine pour retenir le vêtement 
qui s'échappe de dessus ses épaules, annoncent avec 
une ^râce infinie la timide pudeur qui convient au 
caractère de la passion du jeune homme prêt à mourir 
plutôt que de laisser échapper son secret; Stratonice y 
répond par un embarras presque égal au sien. Leure 
têtes sont d'un assez bon style; la figure de Séleucus 
est pleine de dignité. La composition du tableau est 
riche et bien orilonnéc. L'appartement d'Antiochus est 
magnifiquement décoié de ces ornements d'architec- 
ture pour lesquels Lairesse avait du goût et du talent. 

La couleur de Lairesse est bonne ; sa manière large, 
et pourtant finie. 

Ce tableau est peint sur bois. 
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HERCULE 

ENTRE LE VICE ET LA VERTU. 

PAR GÉRARD DE LAIRESSE. 



L'allégorie d'Hercule entre le Tice et la vertu, inven- 
tée par Prodicus, rapportée et embellie par Xénophon , 
est devenue^ dans nos temps modernes, le sujet de plu- 
sieurs ouvrages de peinture et de poésie. Métastase entre 
autres en a fait, pour le mariage de Joseph II, qu'il y a 
représenté sous le nom d^Alcide^ une sorte de ballet 
intitulé Alcide al bivio ( Hercule au chemin fourchu ) ; 
et on a, d'Annibal Carrache, un tableau sous ce même 
titre K Xénophon rapporte ainsi la fable de Prodicus : 

(( En sortant tle Tenfance pour entrer dans la jeu- 
ce nesse, à Tâge où Fhomme commence à décider pour 
a lui-même , Hercule alla s'asseoir et méditer dans un 
a lieu écarté; là, lui apparurent deux grandes femmes : 

' Ercole al ^vio. 
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« l'une était Têtue de blauc; la nature l'avait douée 
u d'une grande pureté de formes et de teint; ses yeui 
a étaient remplis de pudeur; l'autre , peinte sur la 
a figure et sur tout le corps pour se taire paraître plus 
« blanche et plus rouge qu'elle ne l'était naturelle- 
u ment, portait un vêlement transparent et à tiavers 
« lequel se laissait apercevoir son corps ; elle se redres- 
a sait, se regardait, et regardait si les autres faisaient 
Il attention à elle , reportant continuellement les yeux 
a sur elle-môme. n 

Annibal Carrache a suivi cette description avec la 
plus exacte Ûdélité. Le vêlement blanc et l'attitude 
simple de la Vertu ; le vêtement transparent et le main- 
tien afToclé de l'autre femme; entre elles deux. Hercule 
assis, appuyé sur sa massue; d'un côté, le chemin roide 
et escarpé de la gloire, tracé au milieu des précipices; 
de l'autre, un pays gracieux où le plaisir peut errer 
sans aucune route déterminée, tout se rapporte parfai- 
tement aux paroles de Xénoplion. Laîresse n'a pas été 
tout-à-fait aussi fidèle dans les détails; mais, peut-être, 
à certains égards du moins, l'a-t-il été davantage à 
l'intention philosophique, principalement dans la 
figure d'Hercule , qu'il représente, non pas assis, mats 
déjà debout, la massue sur l'épaule, le regard animé 
de courage, et se portantdéjà,dc tout le mouvement de 
sa volonté, vers la route de la vertu, tandis que son 
allentioii est arrêtée et distraite nu moment par la 
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Volupté qui le sollicite. Ânnibal Carrache a représenté 
Hercule dans un état d'indécision parfaite, écoutant 
avec une égale attention les deux femmes , comme si 
ce qu'elles lui disent était également nouveau pour 
lui. Ce n'est point là ce qu'a voulu faire entendre 
Xénophon. Hercule, dans son récit, demande à la 
Volupté son nom; il ne le demande point à la Vertu. 
« Je respecte les auteurs de tes jours, lui dit celle- 
« ci; j'ai connu dès ton enfance tes louables dispo- 
se si tiens. » Il est clair que l'aspect de la Vertu est 
déjà familier à Hercule. Métastase a très ingénieu- 
sement rendu cette idée d'une manière flatteuse pour 
Marie-Thérèse, en feignant qu'Alcide prend la Vertu 
pour sa mère. Elle a présidé à son éducation; elle 
a pris possession des habitudes de sa vie et de son 
caractère. La Volupté n'est qu'une rencontre; l'empire 
momentané qu'elle exerce est un accident de l'âge ; elle 
peut arrêter et distraire le héros, mais il ne se décide 
pour la Vertu que parce qu'il lui appartient d'avance. 
Quant aux figures des deux femmes, celle de la Vertu 
me paraît préférable dans le tableau d'Annibal. Dans 
celui de Lairesse, son long voile et son livre sous le bras 
lui donnent l'air un peu scholastique pour Hercule. Mais, 
ni dans l'un ni dans l'autre, elle n'a l'air assez domi- 
nant; elle n'exprime point assez cet ordre impérieux 
du devoir, si bien caractérisé dans les premiers mots 
qu'adresse la Vertu à Hercule : « Hercule, il faut suivre 



il 6 ÉCOLE HOLLANDAISE (GËRARD DE UIRESSE). ■ 

« le chemin que je te montre. » Pour l'autre figure, il 
y avait à choisir entre deux manières de la concevoir, 
a Ceux qui m'aiment m'appellent la Yolupté , n dit 
celle-ci, lorsque Hercule lui demande son nom; mes 
ennemis « le Vice. « Ânnîhal, philosophe quelquefois 
chagrin, lui adonné des formes prononcées, peu sédui- 
santes, la nudité et l'effronterie du vice. Le débauché 
Loiresse a mieux aimé représenter la Volupté; sa figure 
est charmante ; moins nue que celle d'Anniba! , elle a , 
dans sa parure, beaucoup plus de désordre. Ce n'est 
point par des raisonnements j mais par des caresses, 
qu'elle cherche à séduire le héros ; et ces caresses tres- 
familières, sou attitude qui conviendrait à la femme de 
Putiphar, cet ombrage épais, sous lequel elle Teut rete- 
nir Hercule, cette vieille femme qui, placée derrière 
elle, semble, par son geste, dire au jeune homme -. 
Prenez garde à vous! indiquent peut-être les idées et 
les habitudes de Lairesse d'une manière trop positive 
pour la dignité du sujet. 

Derrière la Vertu, on voit un édifice, probablement 
le Temple de la Gloire. Elle est accompagnée d'un 
génie portant un flambeau. 
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